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د. ثروت عكاشة : 

+ وزير النقافة عصر )۱۹٦۲-۵۸(‏ 
و( - ۱۹۷۰) . 8 
ا ف ا 
(۴ 04۷۰0-۹ . ا 


. نائب رئيس اللجنة. الدولية لانقاذ فينيسيا‎ ٠ 
. ۱۹۷۳ أستاذ زائر بالکولیج ده فرانس‎ 
. ۱۹۷۵ زميل مراسل بالأكادعية البريطانية‎ ٠ 


نتاجه اللأدي : 

د جات لمارف ۹ر ھچ اه ع ۹ 

چ ورا ل ن ا و 

- « الى » طبعة خامسة ۱۹۸٠‏ - « حديقة الى » طبعة 
ات۹۸٩«‏ غیسی اب الانسان ‏ طع غا ۹4۰ 2 
١‏ رمل وزبد » طبعة ثالثة ۱۹۸٠١‏ - « أرباب الأرض » طبعة ثانية 

:- ۰ 

» ترجمة ودراسة أعال الشاعر اللاتيى أوفید : 

- ( مسح الكائنات » ( متا مورفوزس ) طبعة ثانية ۱۹۸۰ . 

«فن اهوى » (ارص اماتوريا) طبعة ثانية ۱۹۷۹ . 


- ۱۹٩۷ المسرح المصرى القدم » لاإتیین دریوتون‎ j 
العودة إلى الإبعان » هنرى‎ « - ۱۹٦١ مولع بفاجنر» لبرناردشو‎ 
لبيير‎ ٠ مذ كرات الماجور طومسون‎ « - ۱۹۸٠ انك . طبعة رابعة‎ 
سروال القس » لثورن سميث طبعة ثانية‎ « - ۱۹٦٤ دانینوس‎ 
1٩ ثانية‎ E اتلحرت الميكانيكية » للجنرال‎ « - ۷٦ 


« قاند البانزرر ( للجرال جودیر بال . حزء ان YOY‏ 


» دراسات : 

- «الفڻ المصرى القدع » ثلاثة أحزاء ۱۹۷١‏ - «الفن 
العراق القديم» ۱۹۷4 - « التصوير الإسلامى الدينى والعربى ‏ 
۷ - « التصویر الفارسی والنرکی » ۱۹۸۰ - « الزمن ونسيج 
النغم ) ۱۹۸۰ - «فن الواسطی من خلال مقامات الخحریری » 
٩‏ [ اثر اسلامی مصور ] - «ریتشارد فاجنر» ۱۹۷۰ 
١‏ إعصار من الشرق » [ جنكيز خان ] طبعة رابعة ٠۹۷٩‏ 
إنسان العصر توج رمسیس » ۱۹۷۱ . 


تاریخ الفشن الین تمم والاذن ترى 


ا 


المعارف. - ۱۱۹ کورنیش 
ا 


اليل 


ادا 
إلى زوجتی التی حملت عنى كل همومى بتفان 
آسر » وجدلت حياتينا ضفيرة فى نسيج النغم . 


سکرو سدیر 


أاحس من واجبى أن أقدم الشكر للدكتور حسين فو زى لقراءته اصول هذا الكتاب والاهتمام 
بإبداء ما رآه من ملاحظات الأستاذ القدبر الذى أاعطى للموسيقى - وهو رجل العم - عناية 
وجهداً يذ كرهما له بالفضل جيل كامل من مستمعى ندواته الموسيقية الجادة فى البرنامح الفاق 
لاذاعة القاهرة منذ نشأته حتى اليوم . 

كما أشكر للدكتو ر يوسف شوق أبضا ملاحظاته القيمة بعد قراءة أصول هذا النص . 
وهو الموسيقى الذى أبدى مقدرة علمية فى تناول موضوعاتها وأبدع فى مجالاتها العديد من 
المؤلفات والأبحاث البتكرة . 

ولا يفوتنى أن أنوه بفضل العون المخلص الذى قدمه لى الأستاذ الفاضل رشاد بدران 
رحمة الله عليه خلال عمل فى هذا الكتاب . وهو احد الرؤاد الصادقين الذين اقتحموا 
مجال دراسة تاريخ الفن الموسبقى بمنابرة واقتدار . 


EIEN 


ما أجمل الطبيعة وم أروع أن بنطلق الإنسان ف ربوعها ل غه من اها ۾ ولا ره م رها > يناجا ویسمع إلى 
ی اھا ج ن ا وا : > تلهم عينيه جمال الصورة ٠‏ وتزبن لسمعه حلاوة النغم » وتبدهد خفقات قلبه بالحب 
والامل وصفاء الوجدان . غير أن العصر الحديث » عا ابتحره العقل الانسانى من الات معقدة › وأجهزة ضخمة عالية الضجيج ٠‏ 
وأسلحة رهيبة وقودها الناس والطبيعة ذاا » وما تبع هذا كله من خطو 2 مرهق » وانفاس لاهثة » وعيون مشدودة إلى عقارب 
الزمن » قد نحى عيى الانسان بعيداً عن مواطن الحمال الحق بل وعما ابدعته يداه من آثار فنية فى نصوص أدبية ةه وعاثيل رخامية 
ومعز وفات موسيقية ولوحات مصورة وصروح معمارية للسكنى والعبادة . 

وق الخ ان الاعال ال تي درا اانه ى هة اساي الان اال رة دة رمذت ماع رالاتا 
به إلى المستوى الإنسانى الأمثل . إذ ليس ثمة شك ف أن قارئ أشعار انى وعمر الخیام وشیلى وکیتس وشکسپير وبودلير برفض 
اقتناء الكتابات اهزيلة » كما أن عاشق برامز وبنهوفن عرض عن الأغافى والموسينى الرخيصة ٠‏ إعراض عاشق ميكيل أجلو والواسطى 
وراميرانت وبزاد عن اللوحات والأشكال القميئة . 

والحباة تافهة يوم تنحصر متعتا ف الأشباء المباشرة النقع > کئیبة حین تدور ف فلك الماديات وحدها » فى حين تكمن مصادر 
ANS DE ER‏ والأزاهير المتراقصة 
وسط الأضواء الخافتة . إن الأاعجاب بالحمال وعبادته مصدر متعة لا ينتضب ١»‏ وسلوى لا غناء عنها » وخاصة حين تقسو ظر وف 
العيش فتجعل نفوسنا المرهقة أحوح ما تكون إلى عزاء . 

لقد عاش اللانسان » خلال سعيه الدائب للظفر بمزيد من متع الحياة ا ا 
الى تعينه على الوصول إلى الحقيقة وعلى إذكاء قواه الروحية تحصيل العلوم الى تفسر له قوانين الطبيعة ونظم الكون » وهي 
جميعا جوانب ضرورية لتطویر السلوك الاإنسانى وإعداد المرء لتحمل مسثوليات الحياة والظفر فى النہاءة بالتعة الخالصة . 

على أن دراسة الفن لا تقل شأناً عن أوجه النشاط المختلفة الضرورية لحياة الإنسان » فقد استطاع خلال العصور الى عاش 


آن ینقل جزءاً لا یسنہان به من تجاربه عبر الفن » وأن بحيل الكثرر من الأدوات الى يستخدمها إلى أعمال فنية تتسع بالجحمال وتضل 
على الوجود سحرا يشدنا اليه r‏ ما نقل الفنانون اليا آفکا, رم ومشاعرم وتجار بهم الذاتية عبر فرشاة المصور وق الكاتب 
وازميل النحات وعجلة تشكيل الفخار . 

واذ کانت الأعمال الفنية الأصيلة هى الى تبنى فى حين بندثر ما عداها » فقد حفظ لنا الزمن حموعة من منجزات العصور 
المختلفة أتاحت لنا دراستها الوقوف على معارف وتجارب لا تقل أهية عن المعارف التاريخية الى استقيناها من مصادر أخرى » بل 
لقد علّمنا بعض الفنانين أشياء أبدع قيمة ما علّمنا بعض الفلاسفة والعلماء 


ولا يعنى الفن ف جوهره جرد المهارة فى تشكيل أ ابتكار الأدوات البديعة ذات النفع العملى فحسب » بل يعنى أيضا إبداع 
ات الجمال الى قد تكون عارية عن القيمة النفعية العملية » فعلى حين تشيّد المنجزات المعمارية للسكنى أو للعبادة » وعلى حين 
تشكل قطع الأثاث والخزف للاستخدام الیوی ك ان اتر وال يعران فن اشا دان خا عبدعهما ۰ کما ران 
مشاعر انسانية عامة تجاه مظاهر الطبيعة واحداث الحياة » وسواء كانت الأعمال الفنية ذات نفع عمل مباشر ام لا > فان الفن 
الصادق بنطوى على نوع من المعارف الى تسم مع المعارف العلمية والفلسفية فى تبصير الانسان ا فى العام . 

وما أصدق القدماء حين قالوا إن « الفن خالد ‏ والزمان عابر إلى زوال » قاصدين الى أن الفن يى بعد الاإنسان معبراً عنه بأروع 
مما تعر عنه منجزاته المادية والاقتصادية والاحماعبة والفلسفة > وهو ما جعل له قيمته المعنوبة الخاصة › وخلم على مبتكراته الحميلة 
ا 

١‏ فالفن » نبج بارع فى ابتكار الحمال والتناسق والنظام » أشبه بلغة خحاصة مختلفة عن اللغة الى بتحدث با الناس » لغة 
قادرة على التعبير عن الإحساسات والمشاعر والعواطف العامة > وعن تجارب الفنان الذاتية والاجتاعية ونقلها الى الآخرين . والفنان 
حينا يقوم بإبداع عمله الفى يحس أنه أسير تجربة عامة تسترعى اهام سائر البشر ٠‏ وهذا يحرص أن يحيل عمله سواء كان انسانى 
النطاق مثل مأساة أجا منون لأيسخولوس أو السيمفونية التاسعة لبتهوقن أو كان ذاتى النطاق إلى عمل ميسور الفهم » تسبغ عليه 
موهبته فى الناية الجحمال الأسر وتنفذ به إلى مشاعر الناس . 

وقد فدم لا الفنانون بوعین من الفنون ٤‏ الفنون التطبيقمة ۰ وهی تلك الى حدم اغراضا خارج کیاا الذاى کفنون النسيج 
والأثاٹ > والفنون الحميلة الى بتدفق فى كيانما الذاتى الذى تتأالق خلاله وحده قواها التعبيرية وهى النحت والتصوير والأدب 
والموسینی . 

وتاتى الموسيتى فى مكان الصدارة بين هذه الفنون جميعاً فهى أشدها قرباً من الإنسان ونفاذاً إلى أعماقه » اذ تخاطينا بلغة عالمية 
ا ف فن آخر ٤‏ لقب sS‏ م e‏ عنه التصوبر ٤ e‏ 
N‏ ا 2 TE‏ ا على > الکلۃ مسرعة ال فى النفاذ ال الوجدان اذ هی 


مدمه - ١إ‏ 


اللغة العالمية الوحيدة الى يدركها الناس جميعاً على اختلاف مشار مم » فهى تعنى مشاعرنا دون اقتراب من عام المبادئ والأفكار » 
ومن ثم كانت الموسيى هى الوسيلة المثالية لنقل تجارب الفنان الشعورية مباشرة إلى حس المستمع المدرب الواعى . 

والموسيتى أعظم خط وأ كبر أثراً من التصوبر لأا تشغل الناس محركة أحاسيسمم البدنية والر وحية فضلا عن أنها تشغل حيزا 
من الزن الله :ا نكاد نستمع الها حى نحس بأننا غرق ف خض حى من الأنغام لا مهرب منه › ولو آنا أفسحنا ها فى نفوسنا 
جالاً أ كبر لنفذ تأثيرها إلى سلوكنا ولعب دوراً أخطر فى تطوير حياتنا من أثر الفن المرئى علينا . فا لموسينى تتحدث إلى المشاعر الخبيئة 
اكثر مما تتحدث إلى الشعور الواعى . لاا لغة مجردة لا تعبر عن حقائق محددة . وإ ما تثير فى المستمع حالات نفسية مثل السعادة 
والأم كما تحرك فيه بعض الذ كريات ٠‏ والموسيتى - من بين جميع الفنون - وبطبيعنها هى الى تتيح للفنان أن بحرر عقله تحريرا 
كاملا من الأفكار الدفينة الى بطوى عليها شعوره فتظل طى جولنحه نابضة ملحة قادرة على تغيير سلوكه . وهكذا تشى لنا كل 
قطعة موسيقية بجانب من جوانب شخصية مؤلفها إذا ما تأملناها بطر يقة مهجية . فان أسلوب التأليف يعكس صورة نابضة لأعماق 
المؤلف ويكشف عن ذاته ويبرز قسماته النفسية على نحو ما يكشف سلو الانسان عن أخلاقه وطباعه › وقدعاً قال چان سباستيان 
باخ : « الأسلوب الفى هو قسمات الروح » . 

وم تكن محرد صدفة أن يكون ألبرت أينشتاين قد هوى العزف على « القيولينه » فليس الزمن بوصفه بعداً رابعاً تجريداً بالنسبة 
للموسيتى بل إنه على العكس من ذلك استمرار متصل لا نهائى ينبض بالحياة والحركة والتنوع » يتكتف تارة وبتخلخل أخرى » 
تتفجر فيه الثؤرة والاندفاع أحباناً ويسرى فيه الهدوء والدعة أحياناً أخحرى » حى لكأن قوانينه هى نفس قوانين ال حاذبية والسرعة الى 
تحکم ظواهر المكان . ولا عجب فى أن فلاسفة اليونان الأقدمين اكتشفوا ا موسي فى حركات الأفلاك السماوية » كما ذهب أحدم 
وهو فيثاغورس » إلى أن العام مكون من العدد والنغم » على حين ذهب الفلاسفة العرب القدماء وعلى رأسهم الكندى إلى أبعد من 
ذلك إذ ربطوا بين الموسيتى والفلك والبر وح والكوا كب والفصول والشہور والأيام . 

ولعل العنصر المادى فى الموسينى وسط هذا التجربد المطلق هو الإيقاع » وهو عنصر عميق التأئير لأنه بثابة القلب النابض 
الذى يحمل طابع شخصية صاحبه » نتعرف من خلال نبضاته على خحصائص اللحن كما نيز قادماً لا نراه من وقع خحطاه » وكما 
تعلن الطبيعة عن نفسها فى صوت بصدر عنها أو حركة نعرف مصدرها وإن لم نره . ومن الإيقاع تتألف إمكانيات التأليف الموسيى 
الأحرى لتقدم لنا صورة صادقة وأمينة لأعمال المؤلف الموسيتى حين نستمع إليه . 

ونستطيع ان ندرك من خلال موسیی شعب من الشعوب - إذا كانت صادرة عن اصالة وصدق - صورة دقيقة ترسم ملامحه 
ودرجة رقيه وتقدمه . كذلك تقوم الموسيى بدور هام فى التقريب بين الشعوب لاا تنفذ إلى طبائع الحماعات البشرية المختلفة 
وتستخر ج منہا منوا » وتكشف للاخرين عن جوهرها . فلم ينجح شىء فى عصرنا الحديث فى التعريف مزاج الاإنسان الإفر بق 
وطبعه مثلما بجحت موسيقاه حيا تسربت إلى الموسيتى الغر بية المعاصرة وألفها العام كله . وهكذا عجزت أرفع الوسائل الاجتاعية 
والأساليب الفكرية عن التعريف ما بجحت ف تحقيقه مجموعة من الأنغام والألحان الافريقية » وذلك شاهد جديد على أن الموسينى 


1 


رمن وسیح ا ۱۹ 


تبدأ من حيث تى قدرة الألفاظ على حمل المعانى والأفكار ‏ فهى الوسيط الذى يأسرنا بدعوتنا إلى بحره الزاخر بالخلق والإبداع » 
بحر اللااية الذى يتلاق فيه البشر كتلة بلا شتات . 

ويرشدنا فر ويد إلى الهج الذى بتيح لنا تحليل النفس والوسائل الى نتسلل بواسطتما إلى الاعماق - كتفسير الاحلام : 2 
النقاب عما تجيش به حواشى الشعور من رغبات قد لا يبوح اللاأنسان با لنفسه . وما اكثر ما يكون العمل الموسيي اعترافا كاملا 

1 ا E N ES‏ ا 

وصر بحا aS e e‏ لخيالبة لبرليوز الى يتجلى لنا صدقها الكامل E‏ لولف 
ومثل ذلك ابضا ما تثره فنا اعمال قاجر وخاصه اورا تر بستان وایز ولده > حین نشی نا بقصة عرام قاحنر وماتىلده قىزندونڭ › 
حی بکاد قاحر بوج لنا باعتراف تفصیلی عما کابده من هوی ف الفصل الثانى من ورا ( تر يستان » واعرء لاحر من الفصل 
الثالث . وإذا كان الصدىق الشفاف ف الموسيى يضيب شہادة لا ترد > فان الأحلاء الى م تتحقق للعاشق تتراءى واضحة ف موسيقاه 
كل الوضوح . وكثيراً ما نحش حاجة موتسارت الملحة إلى أن يذوب ف جر بة عشق تنبض بها نوتة مقطوعاته الموسيقية . 

ويعترض البعض على هذا اللون من التفسير فى جال الموسيى . إذ يرون فيه غلواً واجتراء على الشعور . غير أن هذا ليس 
حظ الموسيي وحدها َ فا أكثر ما بحدث مع غيرها من الفنون . 

ومهم نكن من شان هذه قرات ققد غدت امرس جنا اناي من اتا الو »وتا ندرك تاها السخرى ى لذطات 
تاملنا الوجدانی . وان تحن قد بقيت عند عامة الناس مرد وسيلة تعيهم على الاسترسال ف القراءة ا العمل 0 الاسترخاء » تتيح 
م تذوف متعه احری ل متعا الذاتة وحدها 1 فیکتی اغلب الناس بالاستسلام لسطوا وترکها نتدفی ف وجدا ہم و مسر حول 
ف مقاعدم > وقد تجتاحهم نشوة شعو ر به حل بصغول الہا او ہرم حرکات قائد الفرقة ۳ تشدھم مهارة موسیی بعزف على البيانو 
فاصلا صعب الاداء ¢ وقد بنتشول بفاصل من الموسیتی بذ کرم بزحف عسکری ۰ 8 یوی فم بإشرافه يوم ص ايام الر بیع او عفمات 
نسم بثير حفيف الأشجار » أو خرير جدول ماء » أو بصخب زحام ف أحد الميادين أو بخبالات نتواثب فى ذا كرتم ٠‏ غير ألم 
دصمفه عامة أا ہتمول بالموسىى المتعددة الرا كب واا سلون ای الاستمتاع بالمعز وفات الموسمقة السسطة الأنغام الواضحة الاإيقاع 
فا لموسيتى «المستعة» عندهم هى الى بستطيعون ترديدها بالصفير . أو الترنم بألحانما أو الرقص على أوزانما أو استغلاها خلال انشغاهم 
بأمر آخر من أمور حيانہم اليومية .بل إن بعض من يترددون على الحفلات الموسيقية لا يقصدوا للاستمتاع بقدر ما يقصدوا لمشاهدة 
غير أن نمة فثة محدودة من الناس تقصد هذه الحقلات من أجل الانصات للموسيي الجادة وحدها لأنها ترى فى الموسيتى أعظم 
متعة فى حيانما » وتم بمؤلفات كبار الموسيقيين اهام المولعين باعمال كبار الأدباء من أمثال هومير وس » وأنى العلاء ا لمعرى » وجوته › 
ودانی » والفردوسنى » ومع بعضہم إلى المعرفة العميقة بالأصول الفنية مراناً طويلا على الاسماع بحيث يدرك ما لا يدركه المستمعون 
العاديون . 

مثل هذا المستمع يبدأ بتدريب أذنه من خلال الإنصات المتكرر ٠‏ محاولاً التعرف على مقاصد المؤلف فى المقطوعات الأثيرة 


عنده ۽ حي اذا لم بعد هناك ما بضبف جديداً إلى ما | کتشفه مہا انتقل الى مؤلفات أخری توسع ادرا که وتقَرْب اليه ما کان بالأمس 
بعيداً . وقد بقنصر ى البداية على الاستاع إلى بعض الرومانتيكيين وتلويناتہم الأوركسترالية الجذابة مثل افتتاحية تشايكوفسكى 
المعروفة باسم افتتاحبة ۱۸۱۲ ومتتالية پیرجینت ربج ٠‏ ثم بمضی قدماً حى يصل بعد مران طویل إلى تذوق پاسکالیا پاخ » أو 
سيمفونية برامز الأولى . أو أوپرا پارسيفال لقاجنر » بعد أن يكون قد استوعب كل ما تنطوى عليه هذه الأعمال الكبرى مدركاً مقاصد 
خدیدا عاط العام الموسيى الرحب . غير أن مرانه الطوبل هذا وعلمه بالأصول الفنية لن يكشفا له عن كل ما هو جميل فى بنائها » 
فستظل هناك عناصر يسترها عنه نقاب من الإممام تثير فى نفسه محاولة الكشف عن غموضما لذة ما تزال تدفعه إلى مزيد من التأمل 
والبحث » ما يره ذوقه الفنى ويثرى معارفه ويحيل دأبه إلى متعة مضاعفة . 

إن معظم الناس يحبون الموسيقق دون أن يعرفوا لحبها سيا فهم بجدون فبا هواية طبيعية لا تشغلهم عن أعماهم اليومية > وبنفعلون 
بشکل تلقائی عند ”ماعها وفق رصيد كل منم من التجارب والذ كر يات الخاصة . ذلك ان الموسيقى تغمرنا بشعور من الراحة الحسدية 
والنفسية عن طريق التاثير فى جهازنا العصى المركزى الذى بحكم حركات عضلاتنا ووظائف اعضائنا الداخلية » الى جانب الجهاز 

القخف النف كل و ت اة رى السا ا اغالا الى رة فقت أنفت: التجارت أن لاسا“ 

ES لشعورية . فقد البتت التجارب‎ e لشخصى الذى بنظم إفرازاتنا الباطنة وهى الاساس الادى لحميع‎ a 
. ولام‎ 

وما یسر العثور على مقابل موسي لكافة الذبذبات الفسيولوجية الصادرة عن أعضائنا خلال أدائها وظائفها - مثل التنفس 
والنبض والتوتر والاسترخاء - فى الإيقاع ااي والايقاعات المضادة ٠‏ وف ارتفاع الخط اللحى ف الحملة الموسيقية وانحفاضه 
وتشابکه م سج ممابل م الالحان طا بقه وواه ٣ ٤‏ احا ف بعری اللحن ص وتر وتقلص ومن من 5 بحس ا ا 
لا ملك مقاومته أثناء نفاذ تلك الذبذبات إلى ما تحت الشعور [ الذى شاعت تسميته بالعقل الباطن ] وإالى أعماق اللامحسوس . 
وقد تناقلت الأساطير اليابانية القديعة قصة صانع آلات موسيقية ما بكاد يفرغ من صب نافوسه الموسيى البر ونزى ويرتاح الى رنينه 
حی بلح عليه هاتف باطی ان بصبر نفسه مع البرونز . وتلك قصة رمز ية تكش عن مدى الارتباط العميق والاندماج القوى بين 
الانسان وفنه 

وبناء على هده الصلة مصی العلماء يقس ون أستجاباتنا المادية والشعو ر بة لختلف الأصرات : مث صوت النفر الحاهر ا 
صوت الفيولينة العذب . ويحللون الأثر المادى الخالص لأصوات آلات المجموعة الأوركسترالية الكاملة وهى تعزف كلها > 
او لمرقة الموسيى العسكرية الى تتصدر كتائب الجيش . فقد تثبر فينا بعض هذه الأصوات الشجن أو تحرك فينا الحماسة فى حين 
تضی اصوات أخری على نفوسنا السكينة . هذا الانفعال الطبيعى من جانب أجهزة جسدنا البشرى هوأساس تجريتنا فى عام الموسيى . 

ٹم ان للموسیی عا بتخطى حدود عام حياتنا اليومية . إا تتجاوز نطاق الانطباعات الحسية والاستجابات المادية الى ذا كرتنا 


وخيالنا وعواطفنا . انا تحملنا من زحمة حياتنا العملية المليئة با لموم إلى عالم لا بنقلنا اليه سواها . فان مقعلوعة مثل ١‏ ليلة فوق جبل 
عار ١‏ لموسور سکی ا وها الخبال وت الحباة ف اروء ما رنه واک من صور › و اماتا ق اللقظة كائنات 
شبية بتلك الى تصورها لنا أحلامنا خلال النوم . وهى شىء تقصر عنه الفنون الأخحرى المحدودة بأدواتها . فالكاتب مفيد بطبيعة 
الات آل ي ااا و رر او اون وال الج ر المادة الوسيطة الى بستخدمها فى تكويناته . ف حين 
ان المؤلف الموسيى حر فى جال المجرد والمطلى باداته الفريدة الى وها الله له من الاثير والنغم . 

وتستطيع الموجات الصوتية أن تنفذ بعمق إلى ما تحت الشعور . وأن تؤثر تأثيراً بالغاً على انفعالاتنا أكثر ما بستطيعه أى موثر 
اخر او ای انطباع ص الانطاعات ١‏ ویتجل دلك بوصوح ف امثله عد بده ص حباة الانسان : فهو تحقی م حلال الموسیی اعلى 
وشاته فى اقترابه من الله . كما بتحرر بواسطتها من فائض طاقاته وانفعالاته ليغرقها ف أغانى المرح والرقص والشراب . كذلك بزحف 
الإنسان إلى ساحات العارك والحروب على دقات الطبول وعلى موسينى الآلات النحاسية » فى حين ترق حاشبته على أنغام الألحان 
الحانية . وما أكثر ما تحل الموسيتق محل الرفيق والأنيس للراعى فى عزلته ٠‏ أو تقوم مقام الوسيط بينه وبين من عداه من الرعاة . 

e o O‏ ف حب الموسيتى تساو هم فى حبهم لمارسة الألعاب الى تكسم شعورا بالحرية 
طون وافدو عل اكان الاك الهو ي ولف جا الاب مخف غر ان الین ت ن ا سه 
اللعبة المثلى للوفاء ذه الحاجة السيكلوجية . فهى تثير الرغبة فى الرقص وف الغناء كما تحرك الشجى والهجة . وما يلبث مستمعوها 
أن يقبلوا عل الرقص أو الخناء أو محرد الحركة والاهتزاز تعبيراً عن اتفسپم . وعن حنينهم للماضى ورغبنهم ف الحربة والانطلاق . 

ان الاإيقاع الموسيى وتبادل ارتقاع الاداء وخفوته . وتعاقف مختلف الوان الطابع الصو تناجى نفوسنا بلغة العواطف . وتحرك 
إحساسنا بالمتعة . وقد تاسرنا حى لنتابع العزف إيقاعا باقدامنا . واهتزازا باجسادنا خحضوعاً وتسلم لتلوينا الجحذاب . 

وإذا كان الفن عامة هو تعبير عن انفعال الفنان ببعض تجارب الحياة او موراتها بطريقة بمكن نقلها الى وجدان الأخرين › 
فإن كر ما يعرض للفنان من تائيرات إعا بنبع من تجارب عاطفية بنفعل بها جميع البشر . 

ولو انا نظرنا إلى بنهوفن ذلك الفنان العظم الذى ذاق مرارة تجربة ذاتبة أليمة إثر فقدانه حاسة السمم . لوجدنا أنه قد قام 
من خلال قدرته کإنسان ريق الحس وكفنان متمكن ٠‏ باستبعاب جوهر هذه التجر بة وتضمينها عملا فنياً بنقلها إلى الآخرين بوصفها 
حر بة عامة عبر مولفات رائعة كسمفونمته الخامسة او التاسعة « الكورالية وا کات الأنغام ھی اقرب وسائل التعبير الحسية 
صلة بالعواطت . فإن الموسيتى هى الوسيط الامثل لتعمى تجارب الفنان العاطفية ونقلها إلى الآخرين . 

وإذا تذ كرنا أن استجابتنا للموسيت لا تم إلا من خلال عازف ينقل إلينا عمل المؤلف الموسيق . مضيفاً الكثرر من ذاته فى الأداء 
ادركنا شدة اتصال الموسيى بالمشاعر اكثر من اى فن اخر ٠‏ وعرفنا كيف انما تجمع المؤلف والعازف والمستمع فى نطاق جر بة واحدة . 

على أن دراسة الموسيق كشىء قائم بذاته تلعب دور كبيرا فى حبنا ها » إذ ندرك من خلاها العناصر الى تتألف مها وانتقالاتما 

من بداينها حى بلوغ ذروتها ثم ختامها . ذلك ان القدرة على فهم مختلف الأغاط الفنية . وعلل تحليل الطرق الى سلكها الفنان 


فى انجاز أعماله . وعلى تبين العلاقات بين مختلف العناصر الى تشكل وحدة العمل الفنى » وعلى إدراك الصلة بين مختلف الفنون › 
كل هذا يعم نظرتنا الباطنة إلى الموسينى ويؤدى بالتالى إلى مضاعفة عشقنا ها . 

ثم إن إشاعة الموسيت لمناخ تتحقق فيه أحلامنا وأمنياتنا هو أحد أسباب حبناً ها واستمتاعنا بها » فنحن ميالون إلى أن نحيا الشعور 
الذى توحى به الموسي ساعة يغشانا اثرها » وقد ننسى البناء الموسيى نفسه سابحرن مع الايحاءات الخيالية الى تحد فيها متعة خالصة › 
غير أن هذه المتعة تبلغ ذروتېا حن ندرك المستمع اسرار البناء الموسيى الذى يحتضن هذه الايحاءات . 

ولو أنا تأملنا سيمفونية بتهوفن الخامسة الى تعد من أهم المؤلفات الموسيقية » حى بقيت تتحدى الزمن بعظمتا و بصفنها الموسيقية 
الخالصة عا تنطوى عليه من قوة إيحائية تلقائية وإنسانية ٠‏ لرأنا أنه تأسر أى إنسان حسّاس للموسيتى عا توحى له من مرارة الصراع 
اليومى . إذ ما نكاد نصغى إلا حتى تتسرب إلى نفوسنا الإيحاءات الرمز ية بقسوة الحياة وحتمية الصراع الإنسانى . وأهمية العزاء اى 
بشيعه الحمال » وكمون الأخحطار فى الطريق إلى السعادة . وما تزال تنتابع ھذہ الایحاءات على خحاطرنا حی نحس وکأن حیاتنا کلھا 
ماثلة فى هذه الموسيتى الى تكشف لنا أن أعماقنا هى مصدر سعادتنا وشقائنا معاً . وستظل هذه الإيحاءات تدغدغناش رقة وعذوبة › 
حى إذا أدركنا كيف تداحلت فى نايا نسيج موسي بنهوفن المتوقدة أحسسنا بمتعتها الحقة . 

ذلك اثر تحدثه شى الأعاط الموسيقية سواء كانت تبعث نشوة الفرح ٠‏ أو تحرّك العاطفة الدينية أو تثير المشاعر المشبوبة ؛ 
وسواء كانت ف صورة المسرحيات الدينية « الأوراتور يو » أم الأوبريت أو السيمفونيات أو مقطوعات البيانو القصيرة » لأنما تستغل 
جميعها قدرة الموسينى على تحقيق أحلام المستمع لى بشتاق الحياة فى ظلها . 

غير أن الموسيتى المهحترف قد لا يعباأً بامتعة المنبعثة من هذه الإيحاءات والأخيلة الرمزبة » اذ ما يعتيه هو سلامة المعايير وجمال 
الترا كيب فحسب » فهو يستمع إليها فى نطاق نوتاتما وألوانما وإيقاعاتما وما إلى ذلك » وقد يكنم مشاعره هارباً من إيحاء انتما ليفرغ 
للنقد والتحليل مستعرضاً مكونات البناء الموسيتى وأسلوبه » وهكذا بى عنه المعنى الدفين كما بخن على المستمع المبتدئ الذى لا يعنيه 
من الموسيتى الاماتوحى به من صور. أماالمستمع النابه فهو الذى يتجنب هذين ا جين المتطرفين دون أن يغفل قول هنرى برجسون 
« ان المشاعر تكمن خحلف آلاف الأعمال اهسنة الى تعد عثابة لفتات كاشفة عن العاطفة » بل وخحلف التعبيرات المفتعلة الى تم 
عن حالاتنا الوجدانية وتخفيما فى الوقت نفسه » وهى المشاعر الى بعنى المؤلفون بنقلها إلينا . فهم بلتقطون من أفراحهم وأتراحهم 
إيقاعات ونبضات حية معبرة بغير لغة الكلام وقريبة من المشاعر الذاتية الانسانية . ولو أنا أغفلنا هذه الأوجه المنتزعة من صمم 
تحر بة اللانسان والى يكشفها لنا المؤلف الموسيتى نفسه لأغفلنا بالتالى المغزى العظى لموسبقاه » . 

وما من شك ی ان استيعاب الموسینی مجرى وق درجات ومستويات متفاوتة » ومذا يتفاوت الناس فى حب الموسيتى تفاوت 
استيعامم ها » ثم إن المعرفة الموسيقية تعتمد على قدراتنا الفطربة الطبيعية الى تختلف باختلاف الأفراد إلى جانب اعيادها على 
التجر بة والمران والتحصيل » وذلك سر الاختلاف نى الرأى وف الحكر على الأعمال الموسيقية . 

وحب الإنسان للموسينى واستجابته هما أمر طبيعى وليد فطرة تنمو بالمران والتدريب » ورب كتاب عن التذوق الموسبتى يلعب 
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دوراً فى مضاعفة إحساسنا عتعة الاستماع إليها . وثمة عدد قليل من الناس يبون الموسيتى أو لا يستجيبون ها مرجعين ذلك إلى 
عجزهم عن فهم مصطلحانما الفنية » وهو تصور خاطئ لأن الفن ليس فوق طاقة من يوليه قدره من العناية ا كانت اض طلخات 
الفنية هى وسيلة الفنان فى التعبير » فإن الإنصاف الحاد لاعال الفنانين لا يكتمل عاما إلا بدراسة مصطلحات فم الى 
للت ان تغدو محببة ميسرة نتيح المشاركة بين الفنان والمتلقى › وهى الشاركة الى تعين على القمييز بين 'لحميل والقبيح وتنهى 
بالتذوق الواعى للموسيى . 

ولا شك فى الفاثدة الى تعود علينا إذا حاولنا اكتساب القدرة على التذوق الموسیى بتعلم الغناء أو العزف على احدى الآلات 
الميىسيقية » ومذا النشاط نشارك اعاب فى فهم قدرة المؤلف ومستواه . على أن هناك خطراً هدد أولئك الذين بہتمون باعاء قدرتہم 
على الأداء » إذ كثيراً ما تشغل مطالب تجوبد الأداء اهام العازف وانتباه المغنى » حى تصرفهما عن تقدير الموستى الى يؤديانبا 
حى قدرها , 

كذلك عکن تعلم التذوق الموسيتى بتنمية قدراتنا الحسية على الاساع وعلى التمييز بين صفات ١‏ الأصوات » الى تتشكل منها 
المىسينى » وذلك بتعلم الأنصات الواعى الدقيق » والتمييز بين الطبقات الصوتية المتعددة » والتعرف على مختلف الصور الاإيقاعية 
والصور ا اولس هدا لامر الر لأنه بتطلب من المستمع تركيزاً حقيقباً وإرادة لا تكل . 

حقاً إن هناك مقطوعات موسيقية قد أعدت لكى يستمع المرء إليها خلال قبامه بعمل اخر كالقراءة والرسم وما إلى ذلك » فهى 
موسیتی نسمعها دون أن ننصت إليها » وتنفذ إلينا دون أن ا انتاهنا > غر أن الاستاع السلعم للموسيى الجادة لا يم على هذه 
الصورة أوف مثل هذه الظروف. ثم إن علينا أن نعتاد ت الركيبات الوسيشة» درك الدلالات الفكرية “الى بطر 
عليما من خلال معرفة الأولويات ف البناء الموسيى » وكيفية نظم المؤلفين لمختلف الأنغام فى مركبات يستنبط منها الاإطار السحرى 
المسمى باهارمونية › وكيفية نسجهم الموسيقی من مختلف الخلايا اللحنية المنفصلة > وربطهم فما بين هذه العناصر المتعددة فى عمل 
واحد م ا E E E E RE SN‏ 
ان الميسيتى ترق إلى اعماقنا کالم لحظة الاسماع » ومن ثم لا ندرك هذه الأبعاد كلها من اول مرة وهنا بای دور اجهزة الاسماع 
الى تتبح نا استعادة تسجيلاتها مرات عديدة كما هى الحال حين نطيل الوقوف أمام عثال بدیع اوا ارق اد ستمتع 
بمشاهدة تفاصيله الدقيقة ؛ فلا يكنى الاسعاع إلى قطعة موسيقية لكى نتذ كر جميع تفاصيلها الدقيقة خاصة إذا كانت بجر بنا 
محدودة . من هنا يتح علينا أن نتحلی بالصبر کی نتیح لأنفسنا فرصة تقوية الذاكرة لاستعادة الألحان ولاستعادة منهج المؤلف 
فى تشييد بناء موسيى منطق المغزى . فليس من المعقول ان يدرك المرء كل ما تقدمه سيمفونية تستغرق خمسين دقبقة قبل الاسماع 
إلبها مرتين أو ثلاث مرات على الاقل . 

وأفضل سبيل لتلنى كل ما تشتمل عليه الموسيق من إبداع هو الإلام بالقراءة الموسيقية لكراسة سة الوسيى ومع أنہا ليست بالأمر 
هين فإن المستمع الجاد المبتدئ يستطيع تحصيلها تدريجياً » إذ هى كسائر الدراسات ال جادة يبلغها المرء بالموادة والأناة . 


على أن تعلم كيفية التمييزبين مختلف المشاعر والحالات الوجدانية الى تنطوى عليما الموسيى وموازنة قيمتها بعناصرها الأخرى 
شو ات عظم الأھبة ف تقدير القيمة الشعورية للموسيى . لاأنه يحول دون التطرف ف تضخم هذه القيمة الى حد هستيرى . 
او التبلد إلى حد انعدام الإحساس باى مغزى شعورى للموسيى » وبذلك نتجنب المبالغة فى تقدير القيمة الشعورية او الإسراف 
ف اغفاها . 

تذوقنا للموسيتى كلما تزايد !درا كناللمغزى الخاص الذى تخلعه الموسينى على الأصوات » وهو غير مغزاها المتداول ف 
غور فن الموسينى » ونعنى بذلك ربط الموسيتى التى نستمع إليها با تذ كرنا به من تجار بنا الأخرى فى الحياة » مثال ذلك إدرا كنا لما قد 
تتضمنه الموسينى من مصطلحات قومية ٠‏ أو فهمنا لبعض صفات المناخ الموسينى العام للقطعة الى نستمع إليها سواء انعكس ف الفيمة 
الحمالية لطابع للحن أو فى الآثار الهارمونية ها أو ماشابه ذلك . ومن قبيل هذا تتبعنا للسمات القومية فى الأعمال الموسيقبة كالقسمات 
الروسبة فى موسيتى بورودين أو ميل سيمفونية « من العام الجديد » لدفورجاك إلى الطابع التشيكى أكثر من ميلها إلى الطابع الأمريكى ء 
ومثل السعى وراء الأساليب الفنبة كر ومانتيكية موسيتى فرانزليست أو انطباعية موسينى ديبوسى » فبمثل هذا المنبج نربط بين الموسيى 
وبين عالم أخحر حارج عن نطاقها وهو عالم التصوير الرومانتيكى والانطباعى . كذلك علينا الر بط بين المسيتى وبين الق الأخرى 
ف الحياة » فمن الفر ورى أن ندرك كيف تطورت الموسيى على مر السنين » وكيف كان تطو رها متوازناً مع تطور الفكر الاإنسافى » 
نم موقعها الحالى وسط الحياة الفكر ية وإمكانياا فى المستقبل . ولا شك أن هذا الاتجاه التارعى بتطلب دراسة طويلة تستدعى 
جهداً كبيراً نى القراءة الحادة والاستماع » غير أنها دراسة ضرورية لإدراك الصورة الموسيقية الحقيقية من خلال الاستاع إلى الأعمال 
ا 

هكذا نرى أن الغوص لا كتشاف خفايا الموسيتى لا بتم إلا بإدراك النواحى التعددة للبناء الموسيتى الفياض‌الذى يتألف من عدة 
عناصر متشابكة » وكلماجعلناها جزءأ من تجربتنا الفكر ية والفنية زاد فهمنا للموسيى وتضاعفت متعتنا بالاستاع إليا . 

على أنه من المنطى أن بتجنب المبتدئ محاولة نقد الموسيتى » مؤجلاً ذلك إلى وقت ينم فيه نضجه وتكتمل له تجر بته ف الاستاع » 
كما أنه من المنطى أيضاً أن يتجنب عاشق الموسينى نقد عمل موسي لعدم وفائه بعقاصد أخرى لم برم إلا مؤلفه ٠‏ وإلا كان ذلك 
شبيهاً بلوم ملا كم خفيف الوزن على هز يته من الملا كم لقيل الوزن » ذلك أن تقيم كل عمل إنما ينبثق من نطاق طبيعته وق 
حدود بتائه دون إغفال للعناصر الامة الى يحاول المؤلف تقديمها فى موسيقاه . 

والموسيق لا تقف عند حد إمتاع المستمع » بل هى أحد العوامل الى تؤدى دوراً خلاقا ف تطورنا الاجماعى والتر بوى » ذلك 
ان استجابتنا للموسيى وان بدات ى النطاق الحسى فإنما لا تلبث ان تتخطاه وتنفذ الى اعماقنا الروحبة كاشفة لنا عن الحقائق 
الحليلة الى لا تملك الكلمات قدرة التعبير عنها » فإن للموسيى ضوءاً سحرباً بكشف عن الأعماق الى تقصر عن كشفها الأضواء 
الخافتة للغة الكلام . 


ولا كان الفن قادرا على إضفاء جاذبية خاصة على التجارب الذاتية تجعلها بسيرة على الهم جديرة بالإمتاع » فإنه بغدو = ع 


ب 
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حد قول چون دیوی - عاملاً هاماً فى التعلم : ١‏ فلم تصبح أعمال الكتاب والفنانين تراثاً ثقافياً شامحاً إلا بفضل ما وهبنهم الطبيعة 
من قوى خاصة تجعل تجار بهم الى يكشفون عنما فى أعمافم قادرة على تعميتق فهمنا للحياة الإنسانية وربطنا بالعام الذى نعيش فيه » . 
وللموسيتى أهمية تر بوبة هائلة خلال فترات نمو النشء » لأن رسالا تنحصر فى التعبير عن المشاعر والآمال والأخيلة والحقائق 
الروحية الى تقصر الكلمات واللوحات والائيل عن إبرازها . وإذا كانت الموسيق لم تملك ما إعلكه الأدب والتصوير والنحت ف 
القدرة على التعبير المحدد . فقد اتسع نطاقها لمغزى أشد رحابة وانفساحاً . كما غدا تعبيرها أقوى من الفنون الى بقتصر تعبيرها 
على بلورة المشاعر ت و م ای الا ایی ٠‏ على حين تل الموسيى وحدها قادرة على الكشف عن اللامحدود الكامن 
خلف حواجز الزمان . بل عن وجودنا نفسه . 

ولو أنا أخحذنا على سبيل الثال المشكلة الإنسانية الأساسية » مشكلة وجود الإنسان ومصيره : صراعه مم أحداث القدر » وكفاحه 
من اجل حياة كرعة وسط عالم ملىءبالعداء والغواية ٠‏ ثم نهاية حياته وانتقاله إلى العام الآاحر » لوجدنا انا احدى المشا كل المطلقة الى 
شغلت الإنسان منذ العهود السحيقة والتى ما بزال بناقشها ويعالجحها فى فنونه المختلفة › فقد زحرت بها الكتب المقدسة والملاحم القومية 
الكبرى كالشاهنامة والإلباذة والأوديسا وأساطير أنشودة التيبيلونج » كما عالجها فى جرأة كاب المسرح ابتداء من أور يدس حى 
بوجين أونيل » وتناوها الشعراء من انى العلاء المعرى حنى جون ملتون » وكذلك فعل المصورون على اختلاف العصور والاتجاهات 
الفكرية » منذ بيتر وديللا فرانشيسكا فى لوحته الشهيرة ١‏ البعث » الى صورها فى القرن الخامس عشر » الى يول جوجان ى لوحته 
إنى احييك يا مريم » الى صورها فى القرن التاسع عشر . 

غير أن الأعمال الموسيقية العظيمة مثل سيمفونية بنهوفن الخامسة وسيمفونية برامز الأول وسيمفونية تشايكوفسكى الخامسة هى 
الى تفوقت على غيرها من الفنون بفضل قدرتما الخاصة على التعبير » فيا اضطر الكتاب والمصورون إلى التزام التحديد- برغم 
صورهم المجازية والرمزية » وهو ما بحصر خيالنا فى دائرة محدودة حى فى الأعمال الكبرى مثل إلياذة هومير وس ومسرحية « الك 
لير » لشكسبير - بسبب الاضطرار إلى البحث عن معانى الكلمات والرموز » الأمر الذى يصعب معه تطبيق هذه الأفكار والمبادئ 
بصورة مطلقة » نجد أن سيمفونية بنهوفن هى من صمم الفن المطلق الذى بجعلها نى غير حاجة إلى شىء حارج موسيقاها ليفسر مغزاها . 
ئم إا تعی عديداً من الأفكار عند مختلف الناس : فعلى حين برى البعض أنها تعبر عن تحدى الانسان للقدر وصراعه بين اليأاس 
والأمل » برى البعض الآنحر فما صيحة انتصار الإنسانية » بيغا رأى الجيل المعاصر للحرب العالمية الثانية أنها تمثل انتصار روح 
الانسان على قوى الشر والياس . 

وإذكانت الغابة الرئيسة للفن هى « المتعة » بمعناها الحرفى أى إشباع الحس كما يقول البعض » فإن نة طرقاً مختلفة للاستمتاع 
بالموسيتى على غرار الطرق العديدة للاستمتاع بالحياة » فإلى جوار المتعة الحسية الى يعدَّها البعض أعظم أهدافها » هناك أبضاً 
المتعة الذهنية . وف الحق أن الموسيى تملك جاذبية حسَية من خلال إيقاعاتها وميلودياتها وسحر أنغامها » حى إن إيقاعات دقات 
طبول البدائيين توشر فى أضعف الناس حسا بالموستى » ثم إننا نستجيب لماذبية اللحن العاطنى كما نستجيب لنداء النفير القوى 


أو لحاذبية أنغام الور يات بأصواتما المتخفية وراء كاتم الرنين . كذلك تملك الموسيى قوة جاذببة ذهنية تحقق لنا المتعة من خلال 
إدراكنا للكيفية الى تم ا بناؤها وكبفية وها بصورة منطقية حى بلوغها الذروة عند نايتا » وكيفية تنويم أجزانها وربطها ف 
صورها المتنوعة الموحدة فى أن واحد . وهى متعة شية متعة رجل الفكر والّى لا بستشعرها الا ف عملياته الفكر ية وحدها دون 
احساساته اخسدية . 

ا ت و ای ا ا کن ای اعا ر ا ا 
لدو فة ال ارال اة او لقف الى يوغه الان ا ا فكت تق ا دون هد شمر الان ٠‏ 
وكأعما هو أداة مسك بتلابيما يد خارجة عنه . وقد يكتمل العمل الفنى خلال هذه الانفعالة کأغانی شو ببرت وسيمفونيات موتسارت . 
بعد فترة صوبلة من الحهد الانداعى كسبمقونية برامر الأول وقصيدة فاوست لحوته . وقد عر سنوات بين بداية عمل فى وابته 

كد الكاندرانات القرظة فى العضور اسل والف سلسلة الخاتم الموسيقية لرتشارد فاجثر . ومع ذلك تبي متعة إبداع هذه 
الأعمال متصلة . وهى المتعة الى ملكت عل الشنان مشاعره حى حفزته إلى الرغبة فى إشراك الأجبال امتعاقبة فى نمار ملكة الإبداع 
الخفة ا ا ا متعة المشأاهدين والمستمعين والقراء للاعمال الفنية عا تتبث من مشاركتمم الفنان الخالق فى متعة 
ابداعه . وق احساسہم بانفعال ذهنى ووجدانى شبيه بانفعال الفنان لحظة إبداعه وإن كان أقل درجة . وقد رأى الدوس هكسلى 
أن الموسينى هى أقل الفنون اتصالاً بالعالم الواقعى . ونما مثل الرباضيات تننمی إلى عانم الوجدان » وأن هذا العام الوجدانى أقدر 
غل ها ا ب و الان لدو مكل 2 بات ق عدا اهام عدا فد ةة لقاب الاعرق 
القدماء الى الر بط بين الموسيى والرياضيات . فكانت احدى مكونات عناصر ١‏ الحكمة الرباعية » الى تقع الموستق انيما .ومن 
ثم بنبغی ان تع کیفیة الاساع ای الموسیتی لا باذاننا فحسب بل ہوجداننا آیضاً . على حد تعبیر الشاعر الانجلیزی ول بلیك إلى 
جانب دراسة قراعد البناء الموستى الى عثل إحدى الوسائل امعينة على تفهمها عن طريق شعورا الباطى . ممن العسير إدراك الى 
التام للموسيقق الإ عن طريق تحليل أجزائها البنائبة وتقييمها بوصفها إحدى التجارب الإنسانية . 

وهناك جانب أخر تحتلف فبه الموسيق مع ما عداها من الفنون . هو أن تحتاج لإقامة الصلة بين وجدان الؤلف ووجدان المستمع - 
كما سبق القول - إلى طرف ثالث يقوم بأدائها وهو العازف أو المغنى أو القائد [ المايسترو ] » على حين تقوم الأعمال الفنبة الأخرى 
ذانما بإقامة الصلة بين فكر المؤلف وفكر القارئ أو المشاهد دون وسيط كالشعر والاثيل ولوحات التصوير 

والموسيقى تحتاج إلى إعادة خلقها كل مرة عن طربتق الأداء حى تصل إلى المستمع › وهذا هو ما أضفى أهمية كبرى على من 
بقوم بأداثها لأن الأداء السى يغيّر طابع الموسبقى ويشوه مقاصد المؤلف » ثم إن التأثير على المستمع إعا يعود إلى الطريقة الى يفسر 
العازف مها الموسيقى . وقدعا كان الحديث عن الموسيقى دون الاساع اليا اة بالحديث عن مفاتن رأة وط صحراء لا تخطر 
فيا نساء » أما اليوم فقد أتاح لنا التقدم العلمى عن طر, بق أجهزة التسجيل التحرر من الصلة المباشرة بشخص العازف ١‏ فلعبت هذه 
الأجهزة دوا ا فی تدر بب الموسہقیین اف اا ع كا تاح كا رصیداً هال من المقطوعات الموسيقبة المسجلة 


r. .~ 


» 
ھی کی ا 


البالغة الدقة والر وعة والنماء نستمع الہا ونستعیدها ف فی ای وقت نشاء . وده الحديثة ل يعد للمستمع الواعی عذر ف 
الاساع السلى از السطحیى ميقي ينتشی بحسه دول ان بعى مغزاها الشعو رى العمب 


حقا ا 2 ا اليبق أ مر دسر ادا اس ېد فنا الاستمتاع ٹا کم سمت ظط من اد ا لے ق حین يصح الاسعاع 
ومع أهية الأجهزة الأب دور ها الذى تأعبه ف وبل أصعب الفنون إلى ف قريب الال » جذ افر e‏ 


1 


فد ا من ڪا رتا e‏ لکل a‏ ل ی U‏ مابرید دون ان کله ه من ان بصب E‏ الى 
أن الاسماع الى هذه الأجهزة الالة مهما کال جادا لا بعدل الاستاع الحى الى الفرق الموسيقية › فاليو النفسى للمستمع ت 
فى قاعة الكونسير وتجاوبه مع العازف أو المغى اق الاك او الاو ا واحساصة بالمشاركة نى الأداء »> كل ذلك بقرب الموسقى إلى 
وجدانه أكثر ما حه الأجهزة الآلية > كما a‏ ال ا ت ا ا ع ت ف و ن 
ابا اا حر ل الف ا ا اساي ى كر التي اة لعجل اة سره ان ك طا ارامطراة ٠‏ 
هذا فضلاً عن تأثر الموسيتى المسجلة بعوامل شتى أخرى وسيطة بين الولف والمستمع » فنوعية التسجيل تتأثر بنوعية المواد والأجهزة 
الستعملة » كما تتوقف على إمكانبات القائمين بالتسجيل الموسيتق ومستوى تذوقهم الفنى للموسيق 

ی ر و ا ی ا ا بالموسيق من الناحبتين الحسية والعاطفية إلى حد 
مشاركة مؤلهها مشاعر التجربة الى عاشما . فإذا استمعوا إلى سيمفونية تشايكوفسكى الحزبنة شاركوا المؤلى أمله وفرحته فى البداية 
م بأسه وحزنه ف النهاية من خلال التلوينات الصوتية والحاذبية الحميلة لألحانه . ومن الناس من توقظ الموسيي لديم عدة ارتباطات 
ذهنية بعيدة عن الموسيى سا ء فقد تذ كرهم إحدى الصور الميوسيقية أو الإيقاعية بيوم قضوه فى الريف ٠‏ أو برحلة قاموا بها على 
شاط البحر » وقد توقظ فم هذه الارتباطات الذهنية بدورها ارتباطات وجدانية حاصة ا ٠‏ فتتشابك جميع هذه الصور 
ذهنهم ٠‏ وهذه كلها أغاط من المشاعر والتجارب الى تضنى على الموسيتق مغزى إنسانياً فسيحاً . ومن الناس من ينتهجون أسلوباً 
و ف تذوق الموسينى . وبعدوا قيمة ذاتية خالصة لا ترتبط بشىء سواها . فهم عن قصد بحرمون اوس من الاستجابة 
الشخصية ها . ولا بعنون الا عا يتعلى عمسائل المصطلحات الفنية ويقصرون نقدهم للموسيی على هذا الجانب دون غبره . وعم 
من يستجيب للموسيتق استجابة هينة لا تجعلها تشذ إلى أعماقهم إذ يتذوقونا من خلال ال#كير نى طابعها المرح أو الحميت أو 
الدارج ٠‏ وهؤلاء لا نجنون من الاستاع إلى الموسيتى فائدة كبيرة . وقد يعرض لكل منا أن يصبح واحداً من هؤلاء أو أولئك تبعاً مزاجه 
أو لنوع اموسيتى التى يستمع إليا . نستطيع تبن اللحمال فى الموسبى وكيف ؟ 

انقسى الفلاسفة ورجال الفكر حيال مسالة طبيعة الحسال منذ القدم إلى مدرستہ : ترجم الأول الحمال إل تنسيى أجزاء النّىء 
المرنو اليه وانتظامها وتعاثلها ٠‏ وترى الحمال كامناً فى الشكل والصورة الخارحية . وقد فا « كانط » بين التصمم البنائى للصورة 
وبين الحمال حين قال:إن ١‏ الثى»ء الحيل هو ما بنطوى على تماثل ووحدة فى بناء الصورة » وكأن العقل هو الذى صممها»» وتعد 


سيمفونية بنهوقن الخامسة عملا جميلا لإحكام بنائها وتطور تفاعلاتما المتدرح المستمر منذ بداينها إلى ايها » ولأنها تحمل من 
الدلائل ما بؤكد آنا صياغة عقل جبار . 

وترجع المدرسة الثانية الحمال الى الانفعالات الى يثيرها فى ذهن المشاهد أو المستمع » فالجحمال عندهم لا يكمن داخل الثىء 
الجحميل نفسه » بل إن له وجودًا فنا فى ادراك المشاهد أو المستمم . وقد ذهب الفيلسوف سينو زا الى أن الحمال والقبح ألفاظ لتقديرات 
ذاتية تجعلنا نسمى الأشياء وفق نظرة خيالنا با لحميلة أو القبيحة وبالمنتظمة أو المضطر به . ويرى كاريت فى كتابه « ماهو الجمال ؟ » 
أن الجحمال كائن حيث يقوم التعبير عن الشعور » وحيث ينطوى على تجربة إنسانية يشيع فيها تنسيق الأنغام أو الأشكال أو الألوان 
بصورة طبيعية غير مصطنعة . وبعد رجال هذه المدرسة سيمفونية بنهوشن جميلة بسبب قدرتها الطبيعية على الإيحاء للمستمع بقسوة 
المحنة الى بقف فما الانسان عاجزا بتحدى فدرا يصارعه بلا رحمة . 

على أن هناك من المفكرين من نحا منحى اخرف تفسبر طبيعة الجمال » فقد كان الإغريق مثلاً بعدون ١‏ الفاضل » جميلاً » 
کما عدون + النافع ٠‏ جميلا أبضاً » على حين اتفق أصحاب النزعة الشاعربة على أن الحمال مرادف للحقيقة . وعلى حه 

الناقد الانجلیزی جون راسکین ان الحمال منبثق من الكمال المقدس ا هو انعکاس له e‏ مرتط « بالخیر » » ذهب اناطول 

فان ال ا شعو رنا بالحمال هو مرشدنا الوخد فی محاولتنا لتمييز الحميل عن غره . 

وبرى لامجفيلد فق كتابه ١‏ الاتجاه الحمالى » ا ٺ الحمال هوعلاقة بين عنصرين ن هما « التكوين العضوى للاإنسان والموضوع 
الحمال » . وهو ماذهب إلبه جيلمان الذى ينصح بتطبيق هذه النظرة فف موسي و بتجنب الحديث عن الجمال 
بصورة مطلقة وكأن له صفات مطلقة كاستدارة الكرة أو حدَّة سن الإبرة » ذلك لأن الحمال لا بعكن أن يكون ذاتباً خالصاً 
او موضوعياً خالصاً . أو نتيجة مطلقة للفكر أو للشعور ا فيمة مطلقة كامنة فى دات الموضوع الذى يوصف بال حمال » او آن 
له کیانا یعتمد علا ىء الذی هو موضو ع التجر به باو غل ابات س الذى ارس التجر بة . 

ولعل اقرب وجهة نظر الى حسَّى هى تلك القائلة بان الحمال ف الموسيى هو علاقة بين المستمعين والموسيق نفسما › وهى العلاقة 
اتی بعکن آن تکون فيصلا عند اختلاف الرای بین محی الوسیی ومعارضیها . بین عشاق موسیی شو بيرت وخصومها » بین محی 
e‏ رفا موسق سترافنسکی . فحیا بنشب خلاف بین اثنين يرى أوهما أن مقدمة ديوسى العصر يوم م من آيام 
جان الغاب » هى أرق الأعمال الميسيقية لارتباطها بعالم غريب عن عالنا الواقعى » على حين يعارض انما هذا الرأى لأنه بحد 
نا ال ما ٠‏ وط عة اها غر اة عار عن الى والفوف الد تكن تاها مها ل حا 
فكرها » جد ان من العسبر علينا إصدار حكم مطلق مع أى مهما » فقد نشاطر ا می خاي 
بات لا بتدوق إلا جمال المادح الى اعتادها من برامز وبنہوفن ا ا ا ج الأول بالعجز عن ادراك 

مواطن الضعف فى الموسيتى التى بستمع إليها . غير أنه من المؤكد أنه كلما زادت تجربة المولع بالموسيتى قل تحیزه فى الحكم علا . 

وما اكثر ما بعرض لمستمع أن تنمحى فى عبنيه معالم الحمال ف موسيتق كان بظن أنبا ستبق جميلة فى أعماقه إلى الأبد » كما يكتشف 


الرمن ونسیح ا e‏ 


ا لجمال فی موسیتی أخری کان بظن أنه لن بسبر غورها قط 


۷ 


واذا كان من الشطط الاعتقاد بأن رأى الإنسان فى جمال الموسيتى إنما ينبع من ذوقه الخاص وحده » كما ينيع رابه ف لوان 
الطعام والشراب وأمو ره الشخصية الأخرى » فإن هناك صفة ميزة مكن أن نسترشد بها فى حكمنا على الموسيتى الى نستمع إليها وهى 
حيو ية الموسينى وقدرتما على نقل نبض الحياة إلينا وتعبيرها عن حيوبة الفنان لحظة إبداعه ها . وكلما تاكدت هذه الصور زادت 
الفتنا بالموسيقى »› وبقينا أن المؤلفات الى عاشت بعد العصر الذى ابتكرت فيه تتمتع س ذه الصبفة: ب فلا شك ان تفاوت 
حيوية الموسيتى إنغا ينبع من تفاوت حيو ية مؤلفها لحظة إبداعها . 


ومن الموسيى الى كانت ولا شك تتمتع بحيوبة دافقة لحظة إبداعها ما سجله باخ فى موسي قداسة من مقام ١‏ سی » صغیر 
وما کته بہوفن ف سىمقونىتە ١‏ المطولية ۸ وما ضمنه فاحتر اوا ) تر یستال وایز ولده ( > على حین کانت موسي برامز هاد ئة 


a‏ عندما کان یضع اللخطوط العر يضة لسبمفونسته الاو > او عندما کان سزار فرانكٹ کی أعماله العملاقة للاورغن وحاصة 
« الحان الكورال » . 


و يرىالبعض ان الموسيي العظيمة هى الى تنبض داخا ل حدود عنصرها الأساسى وهو النغي » أما !إذاهيطت إلى ا اة فحسب ؛ 
أو اجتذبت الفكر وحده فا نما ماتلبث ان تفقد صفة ال لقن الشامخ »› مڅال دلك مولغات سترافنسكى وغيره من المولفي المعاصر بن ¢ 
فإنك قد تحس عند سماء ا اا ف جل فف طون لاان الدال ٠‏ او ا دف ال ادات الف بار ص 
القدرة والمهارة كما هى الحال فى موسيى «١‏ طقوس الر بيع » مثلاً . وق كلا الاتجاهين جنوح بخرج بالادة الموسيقية عن حدودها 


ويرى فريق آخحر أن المؤلفين المحدثين قد أفادوا - مع ذلك - النراث الموسينى كما أثروا التجر بة الموسبقية ونخاصة ألهم قدموا 
فنا حدیاً يرتكز أساسه على القواعد الى أرساها المؤلفون القدماء فى عصر البار وك والعصر الكلاسيكى . فقد وف سترافنسكى ف التعب 
بهارمونيته المتنافرة عن القرن العشرين » وهوتعبير صادق عن عصربعيش فيه وبتأثر به » وبرفضه فى نفس الوقت لطنیان. تقد 
العلمى على علاقة الإنسان بالطبيعة وانسلاخه عنها » ثم إن الجلبة ى حد ذاتها مسألة نسبية » فهى ترتبط بعادات الانسان وتختلف من 
انسان لاخر ومن زمن لاآخرء ومن بدری فقد يألف انسان الغد ما بعده انسان اليوم جلبة وتنافراً ! ولم تكن عودة سترافنسكى الى 
الانسان البداى وتعبیره عنه لحت اع الا انخساسا بأصالة هذا الانسان البدالى النقسبة » وبافتقاد E‏ فى انسان القرن 
العشرين . لقد رأی سترافنسکی نی الانسان الدان حلفا شتات بطر هة او بأخری مع التخلف الذى بعانى منه انسان القرن 
العشرين فى محنة صراعه مع الألة » وهو ما تعبر عنه التغييرات الإيقاعية الى لا تتوقف ف موسيتق سترافنسكى . 


وبعد فهذا كتاب أردت فيه أن اعرف بالموسينى الأوربية نشأة وتطوراً منذ عهد الاغريق حى عصرنا الذى نعيش فيه » وهو 
ثمرة جهد دائب وسط مراجع انحخذت مها رفيقا ى حلى وترحالى » وانزلما من نفسى منزلة التقدير القائم على الحب والاإاعجاب › 


وأنا م امحل جهد ولم أعبأً بطول رحلة من أجل أن أظفر بسماح قطعة موسيقية من أقدم عصور التاريخ كى أقدم فى الناية قدر 
مأ وسعنى من طاقة وحهد تسحبلات ٠‏ حصه ٠‏ موسي العاى ف کموعه انات المصاحة الى 


اک ا المراجم اا ات ں مہا فی بحئی لیست وحدھا آفضل المراجع » والفقرات الموسيقية الى 
حمعا لا ترج ا لذوف الخاص الذی شکلته کر الذاتية حلال فراء ای واستا عی الطويل فلم يڪن تفضا لولف على اخر 
ولا لمطعة على أخری الا عن اعجاب ا ومن منا م يتشکل ذوقه الخاص فى المجال الفنى الذى يولع به و لحه الکن من 


وقتّه وفکره ؟ 


E‏ هذه التسجيلات الموسبقية الى تتكون فى الأصل من مكتبى الموسيقية الخاصة » ومن القطع النادرة القدعة المحفوظة 
کی الاذاعة الى حهدت من اجل تسجبلها على شر بط خاص » ومن المدونات تی م نکن ها تسجیلات فعمات على أذ 
٠ E‏ ۾ ارد لکل هذه حين بستمع إلها القارئ إلا ان تعطى للحديث النظرى أبعاداً عملية يصبح ا قدرة على 
ا والاإمتاع وتاخ ىده لرطوف بین ربوع الموسیی ف ساعات ما تطلب مى سنوات عديدة من البحث والانصات ٠‏ فليس 


ق الوحود ما هر روع م نمدم للاجبال الحديدة حهد ااال القديعة ليواصلالأبناء الشنير على هدی الاباء ٤‏ رحلة التقدم 
والارتقاء ي 


وکر کنت حریصا على ان رح هذا الکتاب مزودا بتلك الاسطوانات او الأشرطة المسجلة لكى نجمع القارئ إلى ما هو 
مقر وء ما هو مسموع ٠‏ غير ان ظروفا حالت دون ذلك شعذرة إلى القارى . ولعل تلك الظلر وف ای قست اليوم تلين غدا فيستمتع 
القاری بالشقین معا . وقد حاولت جهدى ان اصع لنصوص الاغنيات ترجمات فى صباغة شاعرية حى اسكب ف وجدان القارئ 
د فثره ن عدو سا ا صلبة , 


1 


وا حر فال هنا عن احساس ودوی واختا؛ ر شحصی . م احصر نفسى داحل ۱ سوار نظربة واحدة » اد كنت حربصا 
على ان اتح قاری ان برتشف من بنابیع ع یری فکره بقدر ما یری وجدانه . ذلك ان هدق الہای ان نصل فی 


وج ال د م 


خلجات بناثر فيا بالسمع والبصر والحس > فإذا هى تصدر مزجا من هذا كله . فيهارنة النغم وعذوبة الشعر وملاحة الصورة وسحر 


الرقص و روعه املاح 


القاهرة ی ۸ بونیه ۱۹۷۸ 
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ادل 


umyelllunau 


موسیقی الاغریق - ۲١۹‏ 


ا لغناء والرقص والراتیل الدينية والدراما الغنائية والأوبرا » بل کانت تعی س فکری وفی یندرج 
تحت رعابة ربات الفنون التسعة : كليوربة التاريخ »> ویوتیر بې ربة موسینی النای فاليا ربة الملهاة » ومیلپومينى ر به الأساة > وایراتو 
ربة الشعر الغنائى والأناشيد » وتر پسيخورى ر بة الرقص » ووليمنيا ربة فن التمثيل » وكاليويى ربة الشعر البطولى [ الملاحم ] » 
ويورانيا ربة الفلك . وكما كانت ربات الفن العذارى الخياليات هن بنات الاإله « زيوس » و« منيموزين » الى لاتنحدر من 
لت الاهة >> كانت الوس إبداع مجع بين فن الآهة وفن البشر » وهى أيضاً رة الالام الذى عثله الاله زيوس والذا كرة الى 
عثلها ١‏ منیوزین » . 

کان الاغر یی یر بطون بين ١‏ الحمال » و « الفضلة » ويؤمنون بالصلة الى ججمع ا a LS‏ 
المتحضرة القدعة ٠‏ وكانوا بسمونا « كالوثا أغائياس « أى اتحاد « الجميل  »‏ و « الفاضل ؛ " . وبکشف لنا ترتیب شی 
هذا اللفظ اليونانى عن صدارة « الحمال » ومكانته العليا . وعلى هذا النحو بى الاغر: بق أخحلاقیاتہم على این جمالية » ووضعوا 
الفنون ف هذه اللكانة السامية الى ائات اعحاب جميم الناس پا وحرکت ہم الولح عمارسا . 

ونستطيع أن ری ا هذه العقمدة فا ترکوه لا ن الأعمال الأدبية والتحف الفنة فنحن نشار الونانيین القدماء اعجاہم 
ویر وس وسوفوکلیس بعد أن أصبح فی متناولنا قراءة اعماشم من خلال الترجمات الحديثة . كما لا بقل إعجابنا اليوم مبتكرات 
الا فبدیاس ” وپرا کسبتیلیس عن إعجاب الإغريق ا من آلاف السنين الطوبلة . غير أنه قلما بفسكر 
e‏ الناس اعجاباً عقر به ة الاغريق E‏ موسیی ی البونان برغ E E‏ ف شغلل مکانٰ الصدارة اد بسدو الاغر يق لأ کرنا 
شعباً موهو باً حافلاً بالشعراء والفلاسفة وا لمؤرخحين والمالين وا لمعمار بين دون أن بمتد فكرنا انى أنه كان يض العديد من الموسبقیين . 
والعجيب أن اليونانيين انفسمم قد أولوا فنونهم التشكبلية اهتاماً أقل ما أولوه لمنجزانهم الموسبقية . فالأدب الیونانى الکلاسیكى يكاد 
يكون جدباً فى المعلومات الى بقدمها لنا عن النحت والعمارة الإغريقية على حين زخر بالحديث عن الموسينى اليونانية . وم بكن 
للاغر يق ربات للفنون التشكبلة > وادا ما قصدنا ہو الآة باحشین غ ص » ايوللو موزاجیتیس › ای راعی ر بات الفنون 
فى ميدان الفنون التشكيلية لا وجدنا سوى هيفايستوس (١)الأعر‏ ج إله النار والحدادة وأشغال المعادن والفنون الأخرى الى تستخدم 
فما النار » والذى لم بكن فى الحقيقة إلا صانم الأسلحة لأهل الأوليمب دون أن بنجو مع ذلك من سخريتهم . 

وكانت حكومات اليونان بكل ما تحمله من تقدير لمكانة الميسيى تعد قواعد الموسيتى وتنظيمها من مهام الدولة > واب الموسيقين 
مكانة مرموقة فى الحباة . حى وصف الشخص الثقف المتاز بانه رجل موسي على حين قيل عن غير الملقف « إنه غير موسينى ٠‏ . 
ولمد 2 الشاعر )) ر (( عازف المزمار البارع مدا س ار (٩)‏ الات نفسه الذى E‏ ره بطل الفاتح :وکات 
اارسینی ا ا ا ف ای البحد ٠‏ حا E‏ یری ا ادا فری ر وجرد م حمال 
اذ ااذ عشر ۰ عندما a‏ موسییی الآلات الى ف وحدھها دول ا ٠ e‏ کانت ذلك تعزف الظانا 
غنائية فذعة اخذت الآلات فبا فہا تترنم على النحو الذی كانت تتغى به الاضصرات ت البشرية . وما تزال مراجعنا عن الموسيى الاغر ية 
هى المراجع الأدبية والشعر ية والدرامية والصور والمقالات الى توضح أشكال الآلات وطريق العزف عليما وبعض الاذج الموسيقية 

e ٤ e 5 : ٤ 

« کنشید اپوللو » الذی وضع حوالٰی عام ۳٠١‏ ق . م والذى اكتشفت اجزاؤه منفصلة عبد دلنى واعيد ربطها وفق منطق السياق خلال 
عام ۱۸۹۳ ( فقره ١‏ من التسجيل الموسيى ) (') . 

ويتخذ أداء لحن نشيد أيوللو نعط أسلوب العزف على الة الأولوس : فالنخمات الى تشدو با المغنية على الحر وف المتحركة 


الزمن ونسيج النغم - ۷ 


نغمات طويلة ممدودة يحكم طوها المقياس الشعرى دون ای مصاحبة إيقاعية خار ج الغناء داته . وف (الفقرة ۲ من التسجيل الموسيى ) 
نستمع إلى نشيد اپوللو من جديد على الة الاولوس [ الفلوت ] دون غناء يصاحبه . 

والتسجیل من شطرین : شطر یخی فيه الفلوت منفرداً ی نغم شجی حزين من الأوكتاف الرخم › وشطر بلبه يغنى فيه الفلوت 
من الاوکتاف الصداح بعصاحبة اله الهارب . غير ان المصاحبة على الة الهمارب ان هى الا اضافة مستحدثة على اصلل هذا النشيد › 
إذ م يكن الإغريق فى تلك الأزمنة السحيقة بعرفون هذا النوع المتقدم من التالفات اهارمونية التى تؤديها الهارب . 

ونستطيع القول بأن الموسيتى كانت فنا رفيعاً عند الإغريق القدماء لأنہم كانوا يعدونها جزءاً من النسيج العاطنى والفكرى 
والاجماعى ٠‏ وذلك لاإ عانم بارتباط الفن بسعادة الفرد والمجتمع کوان الموسیی تعکس نوع الحكومة القائمة وفقاً لما قر ره سقراط › 
بل وبان تغير دواوين الممامات الموسيقية بغبر كافة الشرائع الأساسية للدولة . 

كذلك استخدم الإأغريق المصطلحات الموسبقية ف وصف صحة الإنسان واحواله وحياته » فالسعيد عندهم « قيثارة متسقة 
الأنغام وامتوتر الاعات عدو الان » . وا لمعتل ١‏ مزق الأوتار » . وقد استخدم أرسطو كلمة « كاثارسيس » ويعى بها 
عملا فسيولوجيا عنيفا لاسترداد العافة - للتعبير عن وظيفة الفن فى ١‏ تحرير » العواطف والانفعالات عن طريق الموسيى والدراما . 

ولقد خحلقت عقر بة اليونان فى عصريما العظيمين افيلينى واهيلينستى نراثاً موسيقياً كاملا ظل خلال عدة قر ون بشارك ى تثقيف 
الاجيال التالية بطابعه الشامل و بقوة انتشاره . وبسمى المؤرحون اول هذين العصرين : بعصر « الموسيتى اليونانية القدعة » الى بطلقون 
علا ببساطة « الموسيى الاإغريفية » » ويسمون الثانى عصر « الموسيتى اليونانية فى بوا كير القر ون الوسطى » أو «عصر الموسينى البيزنطية» . 

ونتجلى أهمية العبقر ية اليونانية ى تاريخ الموسيتى مقارنة إنجازات العصرين : فى محال الآداب والفنون جد أنه بصعب التفرقة 
ين اليونانية الوثبنة واليونانية المسيحية » بعد أن استوعبت الثانية ثقافة الأول الواسعة الثراء . ومن الطبيعى ألا تتغير فجأة مظاهر الحياة 
اليومية وعاداتما المتأصلة منذ أزمنة بعيدة وتتحول بين عشية وضحاها جرد ظهور فلسفة جديدة للحياة » وإ نما يتم مثل هذا الأمر خلال 
فترات طويلة من الزمان . وهكذا مارس المسيحيون اليونانيون الأقدمون نفس الموسيتى الى مارسما أسلافهم الوثنيون . وهو ما أكدته 
« بردية أوكسيرنخوس ٠)١‏ الى اکتشفت عام ۱۹۲۲ لاشتاها على نشيد مسيحى من القرن الثالث يتب تدوينه اميسيتى ووزن شعره 
وميلوديته قواعد الموسيتى اليونانية الكلاسيكية فى عصر ما قبل المسيحية » كما أن الموسينى البيزنطية برغم وضوح صفاتہا الشخصية 
اى تدفع إلى الإعتقاد بأنها فن قائم بذاته تتضمن قواعد. مشتركة بينها وبين الموسيتى اليونانية القديعة ما بجعل كليهما مرحلتين لوسيتى 
واحدة هى الموسيتى اليونانية ٠‏ فكلاهما يعتمد على الشعر ولا حكن فصلهما عن قواعد العر وض الشعرى . وهذا كان تار يخ القوالب 
اموسيقية اليونانية ف جملته هو تار يخ الشعر اليونانى نفسه » لأن كلهما متصلى بالآخر ف وحدة لا تنفصم عراها لم تستمر خلال عصر 
الكلاسيكية القديعة فحسب . وإعا امتدت أيضاً إلى القرون الوسطى » كذلك لم تكن سيطرة الميلودية دون البوليفونية فى كل من 
المي اليوناتة المد عة والسيى الط عرو خدث من الاحداتث المرض واا كانت فة اة ق كلا 

ويشمل العصر الأول للموسيى اليونانية إثى عشر قرنا بدات منذ حضارة ما قبل التار يخ القديعة واستمرت حى القرن الرابع 
الميلادى . وهی تق امام امرخ سار لا عکنه تخطہا › لال دن د الا القليل من الا ازات الموسيمية اليونانية الى 
لا تزيد عن إثنى عشرة مقطوعة موسيقية مدونة بالتدوين الموسي الإغر يى الذى سوف نو رد الكلام عنه فما بعد » ومعظمها غير كامل » 
كما أنها كلها ترجع إلى العهد الأخير ٠‏ هذا بيا تتعدد من جهة أخرى المصادر الأدبية الى تسمح لنا بتكوين صورة تقرببية 
عن الحياة الموسيقية اليونانية . 

على أن آهم ما أسهم به الإغريق فى محال الموسيت » هو اكتشافهم الخالد للق الرباضية للأبعاد الموسيقية الميلودية الى قام 
علا الاساس الحسانى لنظرية الموسينى » والذى ربطوا بينه وبين الظواهر الطبيعية والكونية . 


موسیقی الااغریق ¬ ۲۸ 


ويعود الفضل الأول للفيلسوف الرياضى فيثاغورس ( ٠٠۷ / ٥۸۲‏ ق . م ) المولود بجزيرة صاموس والذى طاف ببلاد عدة » 
واقام طويلاً عصر ثم استقر مدينة يونانية بإبطاليا تدعى الآن « كر وتونا » واسس با مدرسة هامة للعلوم الرياضية . فقد قام بتجارب 
فى علم الصوت لاستخلاص صيغ رياضية ترد إليها جميع العلاقات الفيزيائية . ولعله استخدم مطارق وسنادين مختلفة الأحجام 
او آلة ذات وتر واحد مشدود إلى صندوق صونى . برتكز الوتر فما على قنطرة خشبية متحركة تحدد طول الوتر و اختلاف در جة رنبنه . 

ولم تلبث أن ظهرت ثلاثة سلالم موسيقية إغربقية هى : 

. (¢ السلم الديا تو ( المنتظم‎ - ١ 

۲ - السلم الكروماتى (الملون او املق ) ١‏ . 

۴۳ السلم المتعادل ( الترادی ) ٠١‏ . 

ثم أخذ الإغريق فى تنمية هذه السلا م الثلاثة . بحيث يشتمل كل منهما على أمانبة أنغام متعاقبة - إما صعوداً إبتداء من نغم 
الأماس حى جوابه » وإما هبوطاً من الجواب حى نغم الأساس - كما راعوا تقسبم السلم فى الوقت ذاته إلى قسمين سمى كل مهما 
١‏ جنس » أو » تيتراكورد » [ أى باليونانية : ذو الأربعة أنغام ] . ولقد كان التفكير فى النظر يات الموسيقية عند اليونان مرتبطاً بتطو ر 
و ی ار ت ی ی ارا وار 

ونجحوا بعد ذلك فى تحديد سبعة دواوين مقامية [ مقامات ] ١‏ بلغت شبرتها حداً جعل بعض الموسيقيين الغر بيين المحدثين 
بصوغون موسیقاهم مہا مثل دیبوسی فى مقطوعة صور «البحر » ور سپیجی فی قصیده الموسیی « نافو رات روما » . وهذه الدواوين 
او الممامات هی : الدوری (۱۷) » وما تحت الدوری ١‏ , والفر یجی ۰)۹ وما تحت الفر یچی ('')ء واللیدی ('')ء وما تحت 
الليدى )١‏ . والليدى المختلط .)"١‏ 

وقد ر بط الاإغريق بين المقامات الموسيقية وبين الحالات الشعورية على نحو ما نربط نحن اليوم بين السلّمين الكبير والصغير › 
وكانوا بعدون المقامين ما تحت الدورى وما تحت الفر جى معبرين عن الحنان » وما تحت الليدى المنخفض معبراأ عن الحزن »› 
والكو رف معدا عن السبطرة والروح العسكرية » والفر جى عن التكاسال » والليدى عن الأنوثة والنعومة والفر ح والثرثرة ٠‏ والليدى 
المختلط عن الحزن العميق والكابة . وكانوا يؤمنون بأثر الموسيتى الفعال فى شفاء الأمراض » فضلاً عن أن اليونان كانت أول دولة 
تفكر نى الموسيتى النظرية . 

وكان الاغريتق اول من ابتكروا طريقة للتدوين أمكن عن طريقها حل رموز الأمثلة القليلة الى بقيت لنا من مقطوعاتهم 
اموسيقية . وتقوم هذه الطر بقة على أحرف من الأبجدية اليونانية القدرعة . فكان كل نغم يدون بحرفين : أحدهما للآلات والآخر 
للأصوات الغنائية ٠‏ غير أنه م يكن هذه الحروف أى معنى إيقاعىء إذكانت مقصورة على تحديد النغم دون مده الزمنبة » وف 
( اللوحه ١‏ ) تدوين للسلم الدياتونى الكامل ١١‏ 

وة أناشيد إغريقية ستة مسجلة بالتدوين الموسيتى الحديث على أساس ما ابتكره الإغريق الأوائل من رموز (). وتميزت 
الإيقاعات الوسيقية عند الإغريق بنفس ميزات الشعر كما وكيفاً ء وتكونت من وحدات تختلف نى الطول والقصر ‏ ولیس فى القوة 

والخفوت . وتكونت كل وحدة قياسية إيقاعية من عنصرين : أحدها نبض متجه إلى أعلى » يسم ى آرسيسر"» والآخر نبض متجه 
أل ال وبسيى سج ١‏ فف الط عن غدد القرات ى اى مما ٠‏ انت عادو ما ین ار لات ان س قات 

وعرف الاغر يق اوزاناً ابقاعية عدردة اها : الحرلى [ البرى ا الفو رغوسی ] (^)والاأبامی )"١‏ والاناییست (') والسپوندى )۳۱( 
والتر وحی ٠"‏ أى اللولى والدا كتيلى أى الإاصبعى ("") والپايون أو الكر يى ("١‏ لوحة ۲ ) ا 

وكان من التقاليد المتبعة تزاو ج الأوزان الإيقاعية الالوفة من أجل تكوين أنماط إبقاعية مركبة نى أشكال متعددة ويسمى النمط 
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اجه 2 تدوين السلم الدياتونى الكامل ومقابله 
بالأحرف اللاتبنية المطبقة ف البلاد الأنجلو سكسونية 
والألانية وبعض بلاد وسط أوروبا » ومقابلها 
بالتدوين عن طريق النوتات الحديثة 

لوحه ۲ - الفون « جان الغاب » الراقص المنسوب 
لبراکستیلیس ورممه میکيلانجلو . بإذن من متحف 
اوفیتزی بملورنسا . 


الذی تتکون صورته من وحدتین زمنیتین [ ی نبضتين إيقاعيتين ] بالنمط « الثنائی » أو » دايودى » “كما يسمى النمط الذى 
تتكون صورته من ثلاث وحدات زمنية بالنمط « الثلائى » ا » تراییودی » . على أن اليحدات الزمنية الى تالف ما الأوزان 
قد تكون طويلة فى مدتما أو قصيرة شأنها شأن الوحدات الزمنية الموسيقية الحديثة الى تحدد المدة الزمنية للنغم 

وقد انتشرت نى اليونان القدعة التان رئيسيتان تحزب لكل مهما أنصار : إحداهما وترية هى « الليرا » » والثانية مزمار مزدو ج 
ذو ريشة من البوص هو « الأولوس » . وتعد الليرا أقدم كثيراً من الأولوس » وقد تحدثت عنما الأساطير فى صور شاعرية » فجعاتها 
مط م اوزفوس ى الا وريا مامتان جريرة سوس .و كرت كب الأدت الأغ رة القدغة أن الطفل الاك 
اهوريش فل الاه فد عل ارتا أوتارا من أمعاء زان رها من أغخة أولل وهي "القصتة الى توضى تحدم ال 
الليرا فى طقوس عقيدة أوللو ( لوحة ۳) . 

وط عضن الاد الاد الإإغر يقية القدعة بين آلة « الليرا » و بين اللإغريق » وتزدرى الأولوس بوصفه آلة الطر واديين وحلفائهم 
الأسيوبين » على حين تتحدث نصوص أدبية أخرى عن «الليرا» بوصفها الآلة المصاحبة لإنشاد شعر الملاحم البطولى والشعر الغنائى » 
وعن « الأولوس » بوصفها آلة تصاحب إنشاد المرثيات والكو روس المسرحى » وعن أنماط شعرية أخحرى تستعمل فيا الآلتان بالتبادل » 
وإن لم تحدثنا عن الميلوديات الى ابتكرت وقتئذ لتصاحب إلقاء الشعر »> حى بتنا لا نملك أن نجزم بشىءعن طريقة أداء الشعر 
الهوميرى لأن هومير وس م يذ كر للاسف شيئاً عن مصاحبة الموسيتى للشعر . 

ولم تختلف الليرا الأغربقية من حيت شكلها كثرا عن اللررا الفرعونية » فھی تتکون من صندوق صون بطل منه دراعان ينحنیان 
ال امام »ريل بيا فضي افى على عله الاوتار ف وضع رای وعد هل الصتدوق' فة ساعد ی قل :ازارات 
الأوتار إليه (لوحة )٤‏ . 


کرو 


4 2 > : 
f 0 Te ir 


لوحة ۴- الأولوس « المزمار المزدوج » والليرا » القيثارة ٠‏ 
لوحة £ - عازفان على القيثارة 
تصوير على كراتيرون « مزاج النبيذ الناقوسى » 


وكانت الليرا تعزف عند الأداء بالآلة وحدها بأصابع اليدين كالمارب . أما فى حالة المصاحبة الغنائية » فكانت تعزف بأسلوب 
غریب یشبه اسلوب عزف الطنبور النولي فى اعالى النيل » حيث تعمل اصابع اليد الیسزى عل كح الاوتار واحدا واحدا فی اججہة 
لمقابلة لليد اليمنى ا تغمز أصابعها الأوتار » وبذلك لا يسمع منها إلا صوت وتر واحد فقط على التوالى . 

ومن الة الليرا اشتقت القيثارة الكبيرة بصو رها المتنوعة الى تعد المارب المنحنية إحداها » والى تطورت عا المارب الحديثة 
اللا ان اميت آ1 اة > وفحت العا الك قاري آل الجرفين اة . 

اما الة « الأولوس » أو المزمار المزدوج الى ابتکرها هياجنيس ومارسياس الفر نيان » والّى يعزو المؤرخون الجحدد ظهورها إلى اسيا 
الصغرى فكان ایس الفر جى يتزعم أنصارها ی مواجهة ر« ا ١‏ قن لسا الذي رم اسار الا وکات الإغرق الات 
نفخ ارڈ کل آ1 ایی لے قلف س ابوب سی ن امن او الان کک احد طرفي ببوق والاخر عبسم دون ان 
تکون بہا ثقوب أو مکابس على الطريقة العصرية » ويضم مبسمها ريشة مجوفة تحدث صوتاً مزمارياً » ومثل مصفار « يان » "الذى 
تالف من عدة اوت من قصبات البوص ذات آطوال مختلفة مضموم بعضها إلى بعض »> وهى الألة الى كان يستخدمها الرعاة . 

وليس من اليسير تحديد كيفية استخدام الة « الأولوس » فى مصاحبة الأصوات فى الغناء » غير أن دراسة عدد من الكتابات 
القديعة تدل على أن آلة الأولوس قد استخدمت فى التصدير ٠‏ فف الموسينى الفاصلة ٠‏ ولتذييل <“ . كما جاءعت 
مصاحبتا للأصوات الغنائية بعزف نفس الأنغام الغنائية مع المغى ومن نفس طبقاتها « يونيزون » (؛) أو بعزف «إجابات ) 
هذه الانغام « الاوكتاف » )> ٠»‏ او بعزف نغمات نحتلف عا بالقدر الذى كانت الاأذن الاغريقية تستسيغه وقتئز )١‏ 
وذلك فى الحدود الضيقة الى كان س وا اللاسارت المخعدد الانشاد م ن أنغام ميختلفة » وکان فى ذلك الوقت ما بزال ف مرحلته 
الابتدائية عند الإإغريق وسموه ١‏ باهيتر وفونية » “١‏ 


موسق الاغربق - ۳۲ 


عا ال اة ان ال الق الاق م ا ا كات فحلا ى المساحة ليا ب كا تال م اد الع لار 
من القرن الثانى قبل الميلاد . 

وقد ارتبط فن الرقص عند الإغر يق ارتباطاً وثيقاً بفن الشعر وفن الموسيتى إلى الحد الذى لا تكتمل معه صورة الموسيتى الإغر بقية 
دون اعتبار الدور الذى كان يلعبه الرقص . والراجح أن بكون الرقص قد نشا بوصفه أحد الطقوس السحربة ليرمز إلى سلوك الشياطين 
او الغريزة الجنسية ٠‏ ثم انتقال إلى جال التعبير الإيقاعى » كما انتقلت الأغنية من صورة أنغام التعاويذ السحرية الى صورتما 
المنية المستفلة م احتفاظ الرقص ببعض اثاره الطقسة حى عصرنا الحالى . وقد ارتط الرقص تاطا ا الدراما الاغر بقبة الى 
تعد ارق وسائل التعبير ى عقيدة ديونيسوس . فيعكف الكوروس على إنشاد الشعر إلى جانب أداء الرقصات الى م تقتصر على جرد 
التلميح بالإبقاع » وإعا كانت تعبيراً متطوراً الاإماءات الى تفسر مضمون الشعر » كما كانت الدراما حم برقصات قليلة تشه 
سير اموا كب على إيقاع لحن السير « ال مارش » 

ومن الطبيعى أن تكون معرفتنا بتصمع الرقصات اليونانية محدودة لأن الإغربق لم لوا لنا تدوبنات دقيقة لتصمع الرقصات 
حعكن من خلاها أن نحدد ملامحها » فقد كان الأساتذة بلقنون تلاميذهم الرقص نى تلك العصور القدعة بطريقة عملية هى 
تحريك أجسامهم أمام تلاميذهم الذين ينقلونا إلى تلاميذهم حين يكبرون . دون أن تدعمهم نظربات محكمة أو تدوبنات 
لاإرشادات ثابتة » وإعا هى جرد خواطر عملية يتبادلوما خلال مارسة الرقص على حين كانت النصوص الغنائية هى الحور الرليسى 
الذى تدور حوله بقية الفنون » خلال عملية إخراج الفن المسرحى الذى كان بوم على اشتراك عدة فنون معاً . 


" 


وسم 0 دی یات الدراما الوانة الا انها الدور مزال غامضا .كانت لكر رو وهه عا ف 
التمهيد للمشاهد التمثبلية وش مصاحبتها > وكان يتكون ف الأصل ى مسرحبات « التراجيديا » من اثنى عشر فرداً زادوا فما بعد إلى 
خحمسة عشر » على حين بلغ فى « الكوميديا » أر بعة وعشرين . وكان الممثلون ينفردون بالغناء نى أدوارهم التمثيلية من وقت لآخر على 
حين يستمر العزف على الأولوس خلال بعض أجزاء التمثيلية ما يض على المسرحية مسحة المسرحية الغنائية . وكان مزمار الأولوس 
هو الآلة المختصة بالأداء الموسيتى المسرحى » ولم يكن بستخدم منه فى هذا المجال إلا آلة واحدة منفردة » ولم يستبدل قط بآلة الليرا فى 
الأداء المسرحى . وسم ان ادوا الگرر و کات فع ا کا ن ى رعا ا ماد م الاما وکان ادها فرق 
وقتاً اطول من أجزاء مشيل الحوار الکلای . ولسنا بالغ اذا قلنا فق ضوء كافة هذه الحقاتى أن هذه المسرحيات التراجيدية كانت تور ف 
جمهور المشاهدين تائيرا موسيقيا واضحا. وقد يبدو هدا غر يبا على مشاهدى المسرح فى القرن العشر بن لانعدام النمودح المسرحى المقابل 
للتراجيديا اليونانية القدعة الى تستخدم فيا الموسيتق . فالأو برا لا تشبهها . لأا موسيقية خالصة وان تللا بعض الأجزاء الكلامية ف 
التمثيل ٠‏ والدراما الموسيقية الفاجاربة بعيدة كل البعد عنما ايضا . ومع ذلك فقد ابتكرت الحضارة المسيحية فى العصور الوسطى 
١‏ المسرحيات الدينية “لى كانت تشبه التراجيديا اليونانية إلى حد كبير ‏ وقد نشات من العقيدة الدينية ومن الميسيى أى من المصادر 
نفسما الى انبثقت مها الدراما اليونانبة . ومن ثم فإن هذه المسرحيات الدبنية من العصور الوسطى قد تقرب إلى أفهامنا الطبيعة الفنية 
للتراجبديا القدعة وأثرها ‏ اذ لا تبدو لنا هذه التراجيديا بإنشادها الكورالى وحوارها الكلامى وغنائها المنفرد وعزف مزمار الأولوس ذات 
وحدة فنية تر بط أواصرها . فما زال کثیر تمن بطالعون تراجیدیات سوفوکلیس وأور بپيديس مرون مرالكرام على أناشيد الكوروس . لأنبا 
فی تصورهم تعترض تسلسل أحداث الدراما ونون من حدة التوتر الدرامى .ولقد بدأ هذا الاغفال للأجزاء الكوروس منذ عهد بعيد . 


حى لقد ذهب ديون كر يزوستوم *“) قرب نهاية العصر الكلاسيكى القديم إلى القول بأن هذه المسرحبات التراجيدية كانت غالا 
ما ثل دون ازا الكوروس . غو ان ايا مادج ااا ا تتجه نحو الموسيى عند بلوغ ذروة الشعور والاثارة ف 
O‏ ی ا ا عن الشعورعندما تبلغ مشاعر الإنسان حدا لا يستطيع معه التعيير 
عنها بالألفاظ . وإذا كان سوفوكليس مؤلفاً بارعاً للدراما تكمن قوته نى إتقانه حبك عقدة المسرحية ”) والعمل المسرحى › فان 
ایس کا ومؤلفاً لأغانى الكوروس » وقد أنجز مسرحيات تنفجر زاج منطلق من أعماقه جياش بالإثارة يوضح أفكاره 
الشاعرية . وكان عليه ا فى نقل هذا امراج وال التا هدي :ان نلا إلى استجابتهم الشعورية عن طريق الموسيتى والشعر 
الغناى ™» ٠»‏ وكانا ف أيام أيسخولوس يكونان وحدة لا تنفصل عراها » وكان e‏ والنغم والشعر والميلودية يتم فى آن معا . 

وتعد مسرحبة ١‏ أجا ممنون » لأيسخولوس أروع مثال للتراجيديا » لأا تشتمل على العنصرين اللذين تشكلت مهما الراجيديا : 
الغناء الكو رالى والكلام الو وا قا ان اخدهها الى الآخر » وتولدت من انضمامهما وحدة فنية كاملة . ويعد 
موقف « كاساندرا » ى هذه المسرحية اشد الصور الأليمة الى أمكن لشاعر أن برسمها »> إذ نرى صورة الاغتيال البشع قبل وقوعه : 
بل ارس تجربته الشعورية مع المشاهد . وتظلل نفوسنا اسيرة فى قبضة هذه القوة الاإيحائية بحيث ميا ف كابوس من الاحداث 
البتعة الى ارتكبت ف القضر ولا شرب ال انقسنا حى نسمع زفرات الموت الى يلفظها « اجان » . ولا بمكن لغير الشاعر 
الان واا اذ ال هدالق الا ا فا ال ورانا ردا كلا امال حر حا هة قل مج 
بقوته القهارة ولو بغير الموسيتى الى تصاحبه . وعلينا أن نذكر أن جميع هذه المشاهد كانت تغنى دون أن تعتما على مجرد الإلقاء . 
وليتنا نستطيع اليوم أن نستعيد التأثر السيكولوجى الناجم ف ذاك الوقت عن موسيتى أيسخولوس وغيره . 
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لقد تألقت موسي الاغربقية فى الأعمال السرحية الى كانت تضم الموسيتى إلى الرقص والغناء الفردى والثنائى والحماعى › 
ER‏ الحديثة لم تكن فى مبدء اللأمر إلا محاولة من جماعة «كاميراتا » بفلورنسا عام ٠٠٠١‏ لإحياء الدراما الإغربقية ٠‏ 
غر انا اثرت هذا الطابع الذى ب ت اليوم 

وكان مؤلفو الدراما الأثينيون بقومون بوضع النص والألحان الموسيقية وتدريب المغنين والإخراج المسرحى بل واداء أحد الأدوار 
المسرحية . وكانت مسرحياتهم غنائية تلعب الموسيى الدور الرئيسى بها مثل مسرحية ١‏ الضارعات » لايسخولوس ٠.‏ وحى المسرحيات 
الى يحتدم جوهرها الدرامى مثل مسرحبة عابدات باكخوس « باكانت » لأوربييديس فإن المخرح - لكى بزيد من شدة انفعال 
الشاهدين - بدع الموسيق تتسلم قياد لوقع على نحو ما بحدث حين يفيض إحساس المرء إلى الحد الذى لا تسعفه الكلمات فيلجا 
الى اصدار الأصوات المممة والاعاءات الغامضة المعنى » وهو ما اقتبسه قاجنر عن الاغريق وطبقه فى دراماته الموسيقية . (*. 

عل ان جاع الكز رون هى الى كات كل و ر الت الي والدراف الى تظلى ما العا الأحرى ٠‏ وقد عذها نيتشه 
الث ءالواقعى الوحيد الذى تتولد عنه المرئيات ا والذى بعبر بالرمز من خلال الرقص والأنغام اللات 

وكانت أناشيد الكو ر وس متقنة الأو زان بالغة التنوع » ومن المؤسف انه م يبق لنا من آثار الموسيتى الاغريقية القدعة غير مقطوعة 
مل ارال ١‏ الات اه ١‏ ووا لاوردس ٠‏ كا صلا من أوراق ادون غر دة وخا رها ال باب 
نقد كان نساخو العصور الوسطى بتجاهلون صفحات التدوين الموسينى القدعة لعدم فهمهم لها . 

وقد عرفنا من المصادر القديعة اختلاف موسيتی أوربپيديس عن مويق سلفه ايسخولوس ومعاصره سوفوكليس ٠‏ فقد تلق 
١‏ اوریییدیس» اموسيتق على بد « تيموثيوس » الذى كان ثل المدرسة الحديثة ق الموسيتى الإغريقية » فى حين تعلم ١‏ سوفوكليس » على 


موسینی الا غریق  ۳٣‏ 


O E E E ENA‏ ا ا ج ودا جت ب الا فا 
بطر ية مبهمة تفقد النص قيمته على نحو ما نرى فى كورال الأوبرا اليوم . وقد كتب ‏ أوريبيديس » أناشيد كورالية منقطعة الصلة 
بالأحداث الدرامية » واستخدم نصف البعد۳) ور بعه فى الحانها تما جعل أداءها عسيراً لا يستطيعه إلا مهرة المغنين الأ كفاء » وكان 
يستخدم كذلك المقام الليدى المختلط الذى وصفه أرسطو « بأنه حزين مغلول » .)٠(‏ 

ات الموسيتى الحديدة ى الجزء الشمالى من آسيا الصغرى المعروف باسم « فر بچيا » وميزت بمصطلحاتما ومقامانما وإيقاعاتها 
الخاصة وسلمها وبالة الأولوس الى ابتكرنما . وقد أخذت موسينى فريجيا الوحشية المثيرة للعواطف والانفعالات والمحركة للنشوة 
والخماسة تاف الوجى الدورنة الهاذنة اند انظ .اتم سكان أثا ى ترح هدن الزن ن ال > يكن 
ذلك محرد انقسام فى الذوق أو الرأى فحسب » بل كان أكثر من ذلك انقساماً فى العقيدة والمثل والآمال » ظهر أثره فى العديد 
من التمائيل ولوحات النقش البار ز الى صورت الصراع الموسيتى بين أبوللو إله الأوليمب وبين مارسياس الفريجى على النحو الذى 
رددته الأسطورة الى تحكى أن الربة أثينا كانت تعزف يوما على آلة « الأولوس » التى ابتكرتما وانزعجت حين رأت التعبير المرتسم 
على وجهها المنعكس على صفحة الماء خلال العزف » فالقت بالآلة غاضبة والتقطها مارسياس أثناء مر وره وسحرته الأنغام المرحة 
الصادرة منہا فقر ر أن يتحدى الاإله أوللو بأن يبار يه > غير أن أوللو فاز فى المباراة بعزفه المادئ علىالقيثارة الوقو رة »وعاقب مارسياس 
على تحديه له بسلخ جلده وهو ما يزال على قيد الحياة . 

وقد صور مير ون ( القرن الخامس ق . م ) الربة أثينا وهى تلى فى هدوء وأنفة بالآلة الى شوهت ملامحها الرقيقة ومارسياس 
يتطلع إليها فى دهشة . كذلك أبدع « مانتينيا » ( القرن الرابع ق . م ) من مدرسة « براكستيليس » نقشاً يصور المباراة حيث أخذ 
مارسیاس ينفخ فى آلة الأولوس فى حماس ظاهر فى طرف » بيا جلس أيوللو هادئاً فى الطرف الآحر ممسكاً بقيثارته منتظراً دوره » 
ووقف الحكم بينهما قابضاً على السكين ( لوحة )٠‏ . 

وأغفل فنانو پرجامون المباراة فى لوخانہم وصور وا پوللو منتصراً فى جانب اللوحه ومارسياس ی وسطها وقد قبد معصماه وسَدٌ 
إلى شجرة » وف الحانب الآخر عبد يشحذ سكينه فى ترقب مزق عواطف المشاهدين (لوحة ٩‏ » ۷) . 

ووقف فلاسفة الإغريق ضد الموسيتى الفر يجية » ورأى أرسطو ف الموسيتى الدورية رجولة ووقاراً وأوصى بها فى تربية النشء . 
واستبعد أفلاطون من « جمهوريته » صانعى الأولوس وعازفيها » وان أبى استخدام المقام الفر جى فى فترات السلام وسماه « لحان 
الحرية » فى حين سمى المقام الدورى « بالحان الضرورة » لأهمية ترديد الحنود ها فى ايام المعارك والحروب . ومع ذلك فقد سادت 
المىسينى الفر ية خلال العصر المتاغرق « الميلينسى » » وباتت الموسينى الدورية الوقورة الى دعاها بلوتارحوس بالموسينى الرفيعة من 
رواسب العصر الاإغر يی الماض . 

وقد تحول كثير من اوجه النشاط الفى الى كان يساهم فما المواطنون بوصفها واجبات عامة فى العصر البليى إلى 
وظائف مهنية يحترفها إخصائيون بتقاضون مرتبات مقابل القيام بها » وتكونت جماعات مهنية أشبه بالنقابات تسمى « بالفنيين 
الديونيسيين » تضم مديرى المسارح والممثلين الامائيين والمغنين والراقصين والموسيقيين الذين كانوا يشتركون فى العروض المسرحية › 
ويدربون التلاميذ الجدد » ويظفر ون بتشجيع الملوك الهيلينستيين وحمايتهم . 

وکانت پرجامون أهم مدن فر يجيا المركز الذى تألقت فيه الطقوس الساتير ية الى تصورها النقوش والتماثيل مبينة الساتير تمسكاً 
بيديه الصنجات المعدنية » نى حين يدق قدمه الة طرق شبيمة بالصنجات مثبتة فى قدمه الأخحرى وهو يؤدى رقصة منهتكة يتلوى 
فما جسده على الإيقاع الديونيسى العربيد ( لوحة ۸) . 

وقد احتلت الموسيتى فى مدن العام الهيلينسى « المتأاغرق » مكاناً مرموقاً بين الفنون حى كان الدشء من الحنسين يتلقون تعلاً 
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مو سی الاغریق ۳۸ 


و ف معاهد العلم و و او ف واک الق الله وكات اا الاس تلن الا ادون الس 
وإنشاد الشعر بمصاحبة القيثارة » كما كان كبير اساتذة المدينة يقوم بترتيب ظهو ر الشعراء والموسيقيين الزائر ين . 

وا م ور ی انقذها آبومينيس الثاى ملك برجامون من الوقوع فريسة غزو المحالاطيين عام ۱١۸‏ ق . م تقم 
خف راا ورانا ا ع ل ا و ا ١‏ ترال » )١١(‏ خلال القرن التاسع عشر لوحة 
حجر ية تضم كلمات لحن قصير من المقام الفر يجى سجله رجل يسمى سيكيلوس "*) فوق مفبرة زوجته بوتيربلى » وبقدم مثالا 
لاع الق المخد اة اى تك الحرن كر ها تشر النشر مولي ادل الاس غادحاى الدور مع تاذل کوس 
الشراب : 

اض ا ما وساف الضداكف 

وجنب نفسك الهموم 

نهار الحياة قصير 

وليل الموت يترصدك 

ليمضى بك چ : ا 

ل ا 

ویلتزم اام اة سکاو بإيقاع الشعر ٠‏ فتمتد الحروف المتحركة ف نغمات طوال تفصلل فا بينها نغمات قصار تقابل 
السواكن من الحروف › وبعکس النغم الحزين ال النفب ی للمقام القر عي الذى ضيغت مه الاشوة .وا شر للدهشة انی 
م أقع على التسجيل الغنائى والموسيتى هذا اللحن إلا فى طوكيو مناسبة عرض تثال فينوس ميلو بها معاراً من اللوفر . 

ولقد عرفت » غير هذه الأنشودة الشعبية » عشرة أعمال موسیقيه نرج إلى حضارة اليونان قبل الميلاد » ومن بينها ثلاثة أناشيد 
من تاليف ميز وميدس (*) » احدها هليوس اله الشمس ٠‏ والثانى لنميز يس © » وثالثها لاحدى ربات الفن . اما اول الاناشيد 
الييثوية الذىينسب إلى بندار »)٠٠(‏ فبالرغم من أنه قد توالى طبعه فى الكثير من الكتب » إلا أنه قد ثبت بالبحث أنه نشبد مدسوس 
على الموسيتى الأإغريقية القدعة . وما يلفت النظر انه من بين الاإحدى عشر مقطوعة الى انحدرت إل من الموسينى الاإغريقية » 
واحدة منها فقط للآلات » وهى على الأرجح لا تعدو أن تكون تدريباً على آلة الليرا . 


واذ کان ل ثر بالغ فى الاغريق وأخلاقا: ہم اهم رجال الحكم اما . ومع تطور التنظم الاجتاعى والسياسى ف 
دويلات المدن الإغريقية أحذت الحكومات تضع النظم والقواعد للتر بية الموسيقية » واستفاد مشرَع اسبرطة الشهير ١‏ ليكورجوس » 
من تجربة جزيرة كريت الى أكسبت الموسيتى أهلها تفانياً ى عبادة الآلهة واحتراماً للقانون » ففرض القوانين الى تجعل من التر بية 
الا رجاف على سكان إسبرطة رجالاً ونساء » صغاراً وكباراً . ووضعت الأغانى الى تمجد الوطن وتحث على النظام والولاء 
للدولة وتلهب القرائح وتحرك الإهام » كما فرض على المؤلفين تفضيل صياغة ألحان هذه الأغانى من امقام الدورى الموحى بالرصانة 
والبساطة والاعتدال . 

ووضع « صولون » شع أثبنا نظاماً لتعليم الشباب الموسيى كان يامل من وراثه غرس الأحلاق الطيبة والإأحساس بالمسثولية فى 
نفوس المواطنين » ورأى ف سمو الموسيتى ما بحم قصر تعليمها على الآثينيين الأحرار » وتحريم تعليمها على العبيد . 

وقد أثبت افلاطون - جمیع ج ال والنظر يات الخاصة بمكانة الموسينى ضمن مجموعة النظم الاجياعية فى ١‏ جمهوريته » 
وق محاوراته : تيماوس وجورجياس وفيلبوس و« كتاب القوانين » » واعتبر الموسينى أعلى مراتب الفنون لقوة الشبه بين خلجات 


النفس وبين سير الألحان الموسيقية » ما لا بمكن معه قصر دور الموسيتى فى المجتمع على التطريب » بل إنه يتعداه إلى بث الكمال 
والطمانينة فى أعماق الانسان . 

لقد رأى أن الموسينى تعبير مباشر عن عالم الحس » وأنها جسر يصل بين الظواهر الحسية وبين عام « الل » وأن دورها الأول 
دور تربوى ى بناء الشخصية وتفويم الخلق »› مما يخرح مارسة الموسيى عن الشئون الفردية الخاصة ويجعلها من الشئون العامة 
للمجتمع . ورأى أن لكل لحن أو إيقاع أو آلة موسيقية أثره الخاص على التكوين الخلنى للفرد وللدولة » فبينا تشيع الموسيتى الحيدة 
الاستقامة ف المجتمع تعمل الموسيتى الرديثة على هدمه . ولقد ربط الإغريق بين الميسينى الحيدة النافعة وبين قواعد السلوك الخلتى حى 
استعملوا لفظة « الناموس » "ل لالة على كل من قواعد الانسجام الموسينى المنطى السلي وقوانين الدولة الخلقية والاجاعية والسياسية . 

وتبدو اهمية دور الموسيى فى حباة الأأغريق السياسية والاجاعية فى نظر يتم عن الاثر الحسى للمقامات الموسيقية » وهى الى 
حددت نظام الموسيتى ودورها فى بناء الشخصية وش توجيه الإرادة » فكانوا يرون أن الموسيتى كن أن تحفز على العمل وان تق 
توازناً فكر يا يدعم الوجود أو على العكس من ذلك تقوضه » كما بمكن لها أن تسلب إرادة المرء فلا يمى ما يفعله . كذلك كانو 
بر ون استمرار أثر « السحر » فى الميسيتى وأنما تملك القدرة على شفاء أمراض الانسان . وهكذا بى للموسينى وجه صوش ووجه خلى 
وإن كان وجهها الصوف جرد إطار لفكرنما الخلقية . 

كذلك ربط أفلاطون بين الميسيتى والألعاب الرياضية بوصفهما عنصرى التر بية الأساسية لاعتقاده أن الإنسان يتكون من 
شيئين أساسيين هما العقل والعاطفة . ومع أنه جعل للموسيتى الهيمنة على الألعاب الرياضية هيمنة العقل على الجسد » ونظر إلى أن 
الألعاب الرياضية دون الموسينى بمكن أن تقود الى المخاشنة والقسوة › إلا أنه رأى أن الميسيتى وحدها دون الألعاب الرياضية وسيلة 
لت الخول وافخادل :ى .الق .رضي افلاطن الأجان المتعاقبة بممارسة الموسيتق وطالب بتقسم المواطنين إلى ثلاث مجموعات 
مدن الک رو 2 خی الها على الغلمان » والثانية على الشبان حى سن الثلاثين » وتجمع الثالثة الرجال من سن 
الثلائين إلى سن الستين . 

واستنت دولة « أركاديا » قانوناً لاستدعاء جميع المواطنين للتر بية الموسيقية الإجبارية حى سن الثلاثين على غرار ما هو متبع اليوم 
ف الخدمة العسكرية الإجبارية . وفرضت كل من « إسرطه » و« طيبة » و« أثينا » على كل مواطن أن يتعلم العزف على الأولوس » 
کی ا ا ی اغات کرس واچ اباب الات 

وكان الإغريق يتبعون فى دراسة الإنشاد الكوراى نهجاً تار يخي دقبقاً » فيبدأون بأقدم أناشيد مدح الآهة والأبطال حى يصلوا 
إلى موسيقاهم المعاصرة . وكان اهتامهم ف الموسيى التعليمية بنصب على تلك الى صيغت ميلودياتها من المقام الدورى المعبر عن 
الصرامة الى كانوا بنظرون إليبا على أنها قوة قادرة على بناء شخصية التلاميذ . وأضنى الاغريق معانى شعورية على مقامات الموسيى 
على نحو ما فعلوا حين جعلوا لكل آلة من الانهم الموسيقية صفات شخصية وقوى خلقية محددة . 
واذ كانوا قد أطلقوا أسماء قباثلهم المختلفة على المقامات الموسيقية فقد كان من الطبيعى أن ينسب إلى كل مقام المزاح النفسى الذى 
تتميز به القبيلة الى يحمل اسمها . وهكذا اتخذت الموسيتى بمقامانما طابعاً قوميا » وانطوى المقام الدورى على سمات القبائل الزاحفة 
ف القمال الكن الاعلاقات امثالية » فى حين حمل المقام الفريجى ملامح الشعوب الآسيوية النازحة من الجنوب والنى تمثل 
المستضعفين والمخنثين . 

وأقام الإغريق المسابقات الموسيقية والأدبية على غرار مباريات ألعاب القوى وسباق الخيل والمركبات والمسابقات الرياضية الى 
ولدت فما الألعاب الأوليمبية . وظهرت فى القرن السادس المباريات الديونيسية الى تنتبى بتقديم العروض الدرامية . ويبدو أن 
مسابقات « الرابسودية » وإلقاء شعر الملاحم البطولى قد نشا عند الايونيين ثم نقلها عنهم الاإسيرطيون . وكان الدوريون من جريرة 
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كريت أول من أقام المسابقات الموسيقية ومسابقات الإنشاد والرقص نى مهرجانات كبيرة ثم لفرت اد ذلك کی تخا ج رة 
اليوتاڻ . 

ثم اتخذت المهرجانات الموسيقية ابتداء من القرن الرابع قبل الو ك وة اا قادح الع ادرا اتا 
ادت" اللمدين المتمن اعل محلم ألزان المؤسي والغناء رارت“ هده الم انات الوسيقية افق الع الهيلينشى بعد أن أشنت 
جمعيات خاصة بها مثل اتحاد الفنانين الديونيسيين . وكانت الحكومات هى الى تدفع نفقات هذه المهرجانات والمسابقات وان 
اشترك بعض رجال الحکم وكبار المواطنين ف دفع نفقات هذه الحفلات » وكانت برامج المسابقات تتضمن فقرات من المؤلفات 
الموسيقية القديعة والحديثة وتنتى بتكريم التفوقين بوصفهم أبطالاً على غرار الأبطال المتفوقين ف المباريات الرياضية . 

كذلك استخدم اللإغريق الموسيتى فى الحرب جرياً على العادة الى سادت العام كله منذ ظهور الحرب بين البشر . واختصوا 
الأولوس با موسيتى الحر بية اختصاص النفير بها فى عصرنا الحالى » وقد قدم لنا مرحو العصور اليونانية وحاصة هيرودوتوس و بلوتارخوس 
معلومات جلية عن الموسيتى العسكرية الإغريقية . 

وروى لنا المؤرحون كيف غزا ملك « ليديا » بلاد الميليزيين ودخلها على أنغام مجموعات الأولوس وبعض الآلات الأخرى » 
وكيف كان أهل كريت يشنون المعارك على أنغام الأولوس أيضاً . ونقل أحد حكام إسبرطة إلى بلاده بعض عادات سكان جزيرة 
كريت ومن بينها عادة استخدام الأولوس فى المعارك الحربية لاستنهاض هئة الجحند ى القتال . وهكذا استخدمت الة الأولوس عند 
آهل إسبرطة نى النداءات والطوابير العسكرية الى يسير فيا الجند على ابقاعات لحن السير «المارش ». وكان العازفون 
يوزغون بين الحند ف مواقع محددة تتيح لحميع الجنود ماع عزفهم دون أن بتجمعوا فى المقدمة على نحو ما مجرى اليوم » فإذا أشرف 
اجنود على المعركة انطلق الموسيقيون يعزفون نوعا من التصدير الموسيتى الذى يَعى الجو بالحماس المناسب ويشحذ همة الجحند للهجوم 
والتصدى والاستاتة فى القتال . ( لوحة )١‏ . 


لوحه ٩‏ - محارب يرقص رقصة البور يه على أنغام عازف 
الأولوس . الرسم بتوقيع اريستيديس . القرن ه ق . م 
باذن من متحف اللوفر . 
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واتسمت المرحلة الا للموسينى اليونانية القدعة بالتجديد الفى والتحول عن القم القدعة والمناداة بشعاراد” جديدة . واعرت 
الشاعر الغنائى تیموئیوس "oV — ٤ ٤٩ ( )٦۲(‏ ف .م . ) عن هذا الالحاه وله ٤‏ ون أتغى بعد بقبم هرمة فما أحل ایدید ¢ 
« فريتيس » "° و« تیموٹیوس » و« فیلوکسینوس » ٩©‏ و« پوليسيدوس » ٠‏ (القرنان الخامس والرابع ق .م). 

وقد طراً تحول ٤‏ تریب الآلات الموسىقية حسب اهنبا اد انترع مزمار الارلاش مکان الصدارة من القثارة € کا تصدر 
اس عازف الأولوس قأئمة اسماء المنانين المشتركين ف المسرحيات عا فم اسم الشاعر »> وهو ما عثل الاعتراف بالحوسینى بوصمها فنا 
قائما بذاته . وشاع تقدير المهارة الفائقة ى العزف على الالات خلال القرنين الخامس والرابع قبل الميلاد على نحو ما شاع بعد خلال 
القرن العشرين » وترتب على ذلك اختفاء الميلوديات اهادئة والبسيطة » وصدارة الميلوديات المشحونة بالزخارف » وبدات عادة تنويع 
مقامات المبلوديات بى السياق الموسيى › وزاد العزف على اللات كثافة وشدة . ومح أنه قد سبقت ذلك محاولات للتحرر من بساطة 
الأسلوب الموسيى القديم کان بزكا أوريييديس إلا أن كثرة الكتاب والفلاسفة عادوا التجدید الذی اعتبره « ارستوکسينوس ٠١١١‏ 
مظهر انحلال . كما تغيرت طربقة الأداء المىحد على الآلات الى كانت سائدة نى الماضى » وأصبح الأداء متشعب الأطراف على 
غرار ما نشېده نی اداء فرق موسینی لالات فى عصرنا الحديث › وشكلت مجموعات الناى والمزامير والليرات والصاجات والآلات 
الأحرى مموعة وأحدة تعمل عل سی فرقه الاآلات الموسيقية وسح ازدراء الحا فظن ذا التحديد فمد اسہوی جموع الحعت 
وطغت المبلوديات الشعية الحذابة الى ابتکرها 3 تیمونیوس ( عل هة الفن القديم المتعاى وان ھا حمها الملاسقه والعلماء النظر يون 
حى رأى أفلاطون وأرسطو نى موسيقاها إساءة للفن وخروجاً على قوانينه » وطالبا الدولة إمنعها » وانقسم الأدباء بين مؤيد ومعارض . 
وقد ضمّن أرستوفانيس كوميدياته حملة معادية هذا التجديد الموسيتى » كما صور ١‏ فيرايكراتس » نى إحدى مسرحياته الكوميدية ر بة 
الموسيتى فى صورة عذراء يغتصبا هذا التجديد الموسينى . ولم بنجح ذلك كله فى ان يحول بين تيموثيوس وبين تشكيل مدرسة من الشعراء 
الموسيقيين الذين نہجوا نہجه مثل « ميلانييدس » و ١‏ كريكسوس » و « فربنيس » . وقد كان طبيعيا أن تقوم الأغلبية الى لفت 
القديم بالمجوم على الجديد الذى لا بمكن أن نعده مع ذلك إلا نتاجاً للمسيرة التقدمية للموسيتى اليونانية »وهو الشكل الذى بى 
للموسبتى اليونانية حى القرن الرابع الاد « ائ تعدظهرن اة 
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استطاع « فرجيل »أن بحدد فى الإنيادة ملامح الرومان فى أبياته الى تقول : 
١‏ دعوا الأخرين يصہرون البرونز 
ونضوغون نة اشكال نذا 
أو يصورون الأفلاك الساوية 
أشخاصاً مسك بعصي مدببة الأطراف 
او بہللون مرحبین بالأبجم 
ساعة تبزغ فى الافاق . 
اما اتم آیہا الرومان 
بکل ما فیکم من رفعه وسمو 
کیف تحکمون شعوب العام » 
وش الحق أن العصر الرومانى م يكن إلا محاولة وابة الشعب من الفلاحين وأصحاب الأراضى الزراعية لغزو أور با والسيطرة علا . 
وقد بدأ الرومان زحفهم بالخروج من ملكتم الصغيرة المرتكزة٠‏ على نهر التيبر عام ٠٠١‏ ق . م والاستيلاء على المناطق المجاورة 
وإخحضاغ شعب « الاإنروسك » - الذى وفد إلى وسط إيطاليا من الشرق والشال - ثم شعب اليونان وشعوب دجلة والفرات والقرطا جنيين 
والغال » مشكلين تلك الامبراطو رية الضخمة الى امتدت من بريطانبانى الشال الى مصر فى الحنوب ومن بلاد الرافدين ى الشرق 
إلى أسبانيا نى الغرب . وقد احتاجت هذه الغزوات إلى جيوش جرارة استلزم إعدادها منح طبقة النبلاء وكبار ملاك الأراضى سلطات 
واسعة ومزايا سياسية بتميزون بها على الطبقة المتوسطة وعلى عامة الشعب ٠‏ فأثروا وانتعشت أحوافم . ومع هذا فلم تحظ الثقافة بتقدم 
له شأن إذ بقيت العقلية الر ومانية عقلية زراعية تيم بالتنظم العملى » فلم بظهر بينهم من الفنانين والأدباء والعلماء مثل ما ظهر عندهم 
من مهندسى الإنشاءات الضخمة . وقد ساد الاإمبراطور ية انحلال خلفى كما شاعت المكائد السياسية » وما لبثت الحماسة للتجارة 
أن فترت واخحتفت الحكمة فى تدبير الشئون المالية هذه الإمبراطورية الواسعة الأرجاء » وبدأً تجم الإمبراطورية ى الأفول > ومعم 
ذلك فقد تطورت التشريعات القانونية وظهرت بعض ناذج المعمار اليونانبة القديعة › إلا انبا اتخذت طابعا خاصا لأن اختبارمم 
وقع على عاذج عصر انحلال الحضارة اهيلينية › ليلهم الفطرى إلى الضخامة مجانبين الذوق الفى الرفيع » ومن ثم اقاموا الابنية 
العامة الضخمة : كقاعات الاحاعات واا کم « البازيليكا » والحمامات والمسار ح وحلبات السيرك والاستعراضات وملاعب 
المسابقات الرياضية والمجتلدات والحسور الضخمة وأقواس النصر العملاقة والقناطر الرائعة لنقل المياه . 
واقتصر الرومإن ى النحت على النقل الحرف للسمات الشخصية فى ائيل نصفية ضخمة لأعضاء مجلس الشيوح « السناتو ) 
وقادة الجيوش وكبار التجار » كما برعوا ف تطوير وابتكار الزخارف المعماربة . ومع ضالة الوهج الفنى فى أعمال النحت والعمارة 
الرومانية إلا انا تركت أثرا كبيرا ف الفن الأورنى خلال القرن التاسع عشر . وقد حاكى الرومان الطبيعة فى لوحات التصوبر مع 
محاولة لاإبراز عمق المناظر بواسطة حيل تقوم على قواعد المنظور فأجزوا أعمالاً طليعية رائعة . 
ولم يحاول الرومان محا كاة الدراما اليونانية » بل ابتدعوا بدلا منها التمثيل ازى الاعائى والصامت » واستعراضات الرقص 
الإعائى » وألعاب السيرك » والمسابقات الرياضية الفخمة الى استخدمها رجال السياسية فى اثارة الجحماهير » ما أضنى علا أهمية 
کبری ی حياة الرومان . 


الزمن ونسيج الم هھ 


وا تتطور الموسيتى على أيدى الرومان » وعلى الرغم من أنهم استعاروا أفكارها وأهدافها من اليونان » إلا أنهم لم ينشدوا 
الشعر بمصاحبة الموسيتى كما اعتاد الإغريق ٠‏ ولم يشركوا الأوركستر أو الكوروس فى الاخراج المسرحى ٠‏ وإن أسندوا بعض أغنيات 
حا ی ا ات واقس الل الى ده الى 

واستخدموا الأبواق والتو با نى الأغراض العسكر ية وخلال المعارك الحربية كما استخدموا اللات اليونانية : کمصفار پان والليرا 
والصنجات الكبيرة وشخاليل الساق فى مصاحبة الرقص الاإعائى . ذلك الرقص الذى أدى الى انحدار التراجيديا القدعة فزادت 
شعبيتها بالتدر بج مع تزابد الفحش والعر بدة فيها » كما اتجهوا إلى استخدام آلات الصخب المجلجلة من أبواق وتوبا وأرغن الإسكندرية 
الذى ابتكر عام ٠٠١‏ ق . م ف حلبات السيرك وملاعب المسابقات الر ياضية وكافة العروض الإمبراطور ية الى كانت تتضمن كل 
ما هو وحشئ مثير ليستول على مشاعر الحماهير : كسباق المركبات > ومبارزة المجالدين » والقتال بين سفن بقودها عبيد فى أحواض 
فسيحة » ونفخ البواقين الحماعى ٠‏ والأسود الأفر بقية تنطلق كى تصيبما سہام الرماة المتخصصين » ومشاهد إلقاء العبيد الحكوم علمم 
بالإعدام إلى الوحوش أمام الحماهير الحتدمة الانفعال . وانه لأمر مؤسف أن نرى الموسيى تلعب هذا الدور الزرى ى مصاحبة تلك 
الحماقات البشعة الى تحاط بمظاهر الأبة الرومانية المبالغ فيا . 

غير انه ابتداء من عهد أوغسطس بدأ الشعب الرومانى - عا ى ذلك الأشراف والطبقة الوسطى « البرجوازية » على حد سواء - 
بحاولون تنمية الفن ٠‏ وأاضحى العلم بالموسيتى والاهام مها من اهنامات المتطلعين إلى الرق الطبنى . وحوالى القرن الأول الميلادى اختى 
من المجتمع الاعتقاد الشائم بانحطاط مكانة الفنانين الحترفين ٠‏ وأصبح الأباطرة أتضسهم يعكفون على مارسة الموسينى وتطو برها » بعد 
ان كانت عملا مقصو را على جماعة الرقيق الاسرى الذين انحط هذا الفن على ايديم بعد ان تحولوا إلى طبقة دنيا » بل إن نيرون 
فرض نفسه على الحماهیر على أنه و تحمل الصيام لفترات طو بلة لا یأکل خاو ها سوئ کا الکمری حى يض على صوته 
اهز يل جمالاً . 

وبقول کیرشتاین فى كتابه « الرقص » إن نير ون حرصاً منه على حسن استقبال المستمعين له قد اختار عدداً من شباب الفرسان 
ونحواً من خحمسة آلاف من الفتيان الأقوياء من عامة الشعب درمهم على كافة أساليب التشجيع بأنواع مختلفة من التصفيق كانت 
تدعی بومی ۳ وامبریسیس )٠۸(‏ ونستای ٥‏ فیہال تصفیقھم متتابعا مثل صوت المطر ٠‏ ويسفر صفيرهم ى بجاويف 
أيديهم عن أصوات نشبه طنين النحل » وما إلى ذلك من حيل الجلبة المنظمة الى بجذبون بها المستمعين ويشدونهم إلى محاكاتيم . 
وكا نوا يسترعون النظر ا شعو رهم الغزيرة المرسلة › وعا برتدونه من أزياء أنيقة > وا یتحلون به من الخواتم ف أصابع ایدیہم 
اليسرى » وكان قادتہم من اجل إظهار إعجاب زائف لغن تافه احمق بظفر ون بمرتبات سخية باهظة . 

ع ان كافة مظاهر الاهتام باموسيتى والغناء ي تثمر لمرتها المرجوة وانحط الفن فى تلك الفترة حتى استحال - كما بقول 
كيرشتاين فى كتابه ١‏ الرقص » - إلى عرض بقود فيه الممثل الجمهور للتصفيق للفن » بدلاً من أن بقوم الجمهور بتلقائيته للتصفيق 
لمن الممثل 

ومن طر بف ما بذكر فى هذا الشأن ما ترو به الأسطورة عن إشعال نیر ون النار ق روما کی بستمتع نجمال هذا الحريق المأساوى 
a PE eo E EN A A E E E E a‏ 
وعلى الرغم من أن هذه الأسطورة لا يدعمها آى سند تارعى إلا أا تعكس صورة الاوبة الى تردت إليا الموسينى والغناء . 

وقد أعاد نيرون المسابقات الموسيقية الدورية الى كان بقيمها الإغريق » وبدا فى عام ٠٠‏ ميلادية فى إقامة ١‏ الاحتفالات 
ا ت ا و . كما كانت تقام كل أربع سنوات بقاعة « الأوديون » « مسابقات الكاپيتولينوس » 


ہہ نہ موسیتی الرومان - ٤٦‏ 


لوحه ٠۰‏ - نشید میزومیدیس . 


الى أسسما القيصر دوميتانوس ( ٩١-۸١‏ م ) حوالى نهاية القرن الأول الميلادى » حيث يتبارى الشعراء والموسيقيون والمغنون 
ومن بينهم فنانون من اسيا وإفريقيا » وتسم الفائزون منم أكاليل الفوز من الإمبراطور الذى كان يتردد على هذه e‏ 
وكان المغنون من ذوى المهارة الفائقة بؤلفون قصائدهم مثل المغن تيجيليوس'“الذى كان فى خدمة الإمبراطور اوغسطس > 
ومینیکراتس )¥1( ومیز ومیدسس (VY)‏ اللذين عاشا ف بلاط 9 من نېر ول وهادر یانوس : 

وف أحد أناشيد ميز وميديس نستمع فى البداية إلى صوت أساس » إلا أنه يصعد بنا إلى نخمة « لا » وهى صوت الأساس""بالنسبة 
للمقام الليدى » ونستمع بعدها إلى نغمات ليدية أخرى فى شخصيتها الصوتبة على الرغم من أنها تتضمن فى مجموعها صورة فريدة من 
أشکال المقامات القدعة . وكان المقام الليدى هو الوحيد من بين المقامات القديعة المستعمل فى كتابة المىسينى فى ذلك الوقت . وف 
( الفقرة رقم ۳ من التسجيل الموسينى ) نستمع إلى هذا الشكل المقامى الفريد كما نستمع أيضاً إلى تقاسم توضح طابعه ( لوحة EE‏ 

وكان الموسيميون المتميز ون () يدرسون على سا5 الغناء من ذوى الشہرة الواسعة ممن سجلت أساؤهم على النقوش الأأثرية › 
على حين يتدرب المغنون الر ومان يومياً مثل زملائهم فى عصرنا الحديث على تمرينات « الصولفيج » وعلى التدريب الصو من جميع 
المقامات الموسيقية (*)» كما كانوا يفرضون على أنفسهم حياة صحية منظمة لكى يتمكنوا من تنمية اضرا والحفاظ علا . ويروى 
لنا ا مرخ کوینتیليانوس ١‏ كيف كانوا يحافظون على حناجرهم بوضع منديل بالقرب من أفواههم أثناء حديثهم مع الحرين » 
متجنبين التعرض للشمس فللضباب وللرياح »› كما يذ كر المؤرخ مارسيالوس ) أن بعض المغنيين كانوا بفرطون فى إجهاد 
أنفسهم إلى حد تعریض دورتہم الدموية للأخطار من جراء رفع أصواتہم أثناء الغناء فى المسارح الفسيحة الضخمة والقاعات 
الكبيرة الرحبة . وكان أعلام المغنين بقومون برحلات منتظمة بحيون خلاها حفلات الغناء » فتقم البلاد الى يزورونما الماثيل هم 
لتخلد با نجاحهم الفنى ف تلك الحفلات أو تمنحهم جنسيتها الشرفية تكرعاً م . 


الزمن ونسيج الننم - ¥۷ 


وقد جنى هؤلاء الفنانون ثروات طائلة من وراء غنائهم » حى لقد دفع الإمبراطور فاسپازيان «۷۸)الشحيح مثات الألوف من 
ا لحنيهات الى الفنانين الذين اشتر كوا فی حفل افتتاح ملعب مارسيللوس بعد اعادة بنائه . كذلك كان اعطاء الدروس الخاصة فى 
الموسيقى من الأعمال المر بحة ما أثار غيرة العلماء والأدباء وحسدهم للموسيقيين . ولو قارنا بين أبطال الأو برات من مغنى القرن التاسم 
عشر وعظماء العازفين على البيانو وكذلك قادة او ركسترات القرن العشرين وبين كبار الفنانين الر ومان لراينا ان الاخير ين قد ظفر وا 
ى مجتمعهم عكانة أعلى بكثير . فكانت نساء الأثرياء والنبلاء يضحين ع ركزهن الاجتاعى الرفيع من أجل علاقة غرامية بعازف 
شير لآلة الأولوس أو الة القيثارة » مثل زوجة الاإمبراطور پيرتيناكس "١‏ الى م تستطع إخفاء عشقها لأحد عازفى القيثارة » وبروى 
جوشينال أن هؤلاء الموسيقيين كانوا يستولون على مبالغ طائلة من عشيقاہم . وكان هذا التدليل بطبيعة الحال نتائج سيثة على المستقبل 
الفنى لاء العازفين الموهو بين فى كثير من الأحيان . وبسوق هوراس مثلاً على تدليل الفنان جالة المغنى الشہير تر بجليوس الذى رفض 
رجاء الإمبراطور أوغسطس له أن يغنى » فلم مجر الإمبراطور على إرغامه على الغناء فى حين كان هذا المخنى المدلل لا يكف عن 
الغناء طوال مادب العشاء حين يعن له ذلك دون أن بجسرأحد على إسكاته » وقد بلغ الفساد حدا جعل الفنانين الذين لا يبلغون مراتب 
اع ا و و 2 للقور ق الارات: 

وكان « اوقيد » اصغر شعراء العصر « الأوغسطى » العظم سنا قد نشر اوي مجموعات اشعاره وهو ما يزال فى العشرين من عمره » 
وقد انتظمت خمسة فصول تتضمن عدداً من القصائد أسماها « الغزليات » )*٠(‏ مالبث أن أعمل قلمه فما حين أعاد نشرها لتظهر 
ى ثلاثة فصول . 

وبتلمس اوفید فيها جار به الذاتية ف الحب » وهى نجارب متعددة الجوانب والوجوه » يرسم فيها صورة مثالية للحب تتحدى فى 
جراة وانطلاق صو رة الحياة اليومية المجردة من شبوب العاطفة . 

ومن أعظم أشعار أوفيد قصيدته عن الفجر » الى كان ها أثر جلى على الشعراء الذين أتوا بعده باثنى عشرقرناً » وبالأخحص على 
منشدی أغانی الفجر *) فی بروقانس »› واغانی « البا » ۸۳ فی فرنسا › وأغانی الصباح ۸۳ ف الانيا . 

وتحكى قصيدة « الفجر» عند أوفيد مرارة اللحظة الى تنبى فما نشوة الحين فى كنف النجوم الساهرة حينا تنبلجح خيوط الفجر 
الاوى » فتدور عجلة الحياة قاسية تطحن النفوس تحت اشعة شمس الار الضاربة » بيا يرمز الفجر عند شعراء القرون الوسطى 
مرارة الفراق بين المحيين حي تفضح أشعته حبهما فتكشفه لعين الزوج الغيور وأتباعه المتحفز ين للإنتقام . 

وتتميز قصيدة « الفجره عند أوقيد ببناء درامى فريد » إذ بتخذ كل من المقطم الأول والأخير فيما أسلوباً قصصيا » فيعلن أوفما 
بزوغ الفجر ٠(‏ فى صحبة النهار » على حين يصف آخرها بدابة خبوط الہار . أما القسع الأوسط وهو الرئيسى ى القصيدة › 
فهو نداء من الشاعر للفجر يستعطفه أن بجنبه الفراق - وهو قدره المحتوم - » ويتوسل إليه أن يتريث فلا ينتزع من قلب الحبين 
نشوة اللقاء . وهو لا بتضرع نى هذا النداء والاستعطاف والتوسل فى جوى حارق مستعر ولكن فى نشوة هادئة ندية مطمئنة . وبصف 
الشاعر تلك الإغفاءة الحلوة العميقة الى بتمتع بها الحبان فى أحضان هواء الفجر الرطيب قبل أن تتسلل إليهما خيوط الفجر 
الفاضحة بقوله : 

و هذی فرحی عندما تحتویی ذراعا حبیبی . 

هی بقربی الآن وإلى الأبد . 

هذى اللحظة الى تحلو فيا الاغفاءة العميقة › 

ويندى فيبا الهواء الرطيب › 

وتعذب فيما حناجر الطيور بالتغريد الرحم » 


ر موسیق الرومان ~ 4A‏ 


و« الفجر » عند أوفيد مسئول عن كل ما بصيب الإنسان من مرارة الفراق وسلبه كل معانى الطمأنينة : فالملاح فى زورقه 
يفقد نجومه المادية فى السماء » فيهيم ى بحار الضياع مع خيوط الفجر الأول › والجندى المحارب بى نفسه مع أول نسمات 
الصباح ليلنى حتفه نى المعركة » والمسافر الحوال بستيقظ من نومه ليستقبل عناء الطريق : 

ٍبتدى الماح بنجومه . 

فلا يضل السبيل » هائما بين الامواج › 

عندما ہل اعا الفحر « 

يهض السافر من سباته › 

ويشحذ المقاتل سيفه » فى كفيه الخشنتين » . 

ولم يبدأ الرومان دراسة علوم الموسینی ونظریتما إلا ى عصر مارکوس تیرینتیوس قارو ( ۱٦‏ ق . م - ۲۷ ق . م ) وقد 
ظهرت فی عصرہ كتب عديدة اهمها کتاب قارو ق الوق ١‏ وغو اجلد الماع من كنب اعات الع ١‏ وقد ةم 
کل من سینسورینوس ۳ ومارتیانوس کاببلا ) وبو ییوس (') وکاسیود وروس ' وایزودور الاشبیلی "۹ بنقل اجزاء من 
ها لكات الى مرخ وتضدر ا ت الاو الا اة ها فة ال اة فو ا 

وى عصور الأباطرة غدت الدراسات الموسيقية النظرية من الأمور الألوفة » فقد كان كل من سوبتونيو س" وسينيكا١)‏ 
لا بكفان عن ذكر التدريب الموسيتى الممتاز الذى تلقاه كل من نيرون وبريتانيكوس . وبؤكد امرخ العظم تاسیتوس (*")بأن من 
أسباب تعجل نيرون باغتيال أخيه بر يتانبكوس مهارته الحارقة ئى العزف الموسيى الى أثارت حفيظة نيرون عليه أ كر من أى سبب اخر 

ويذكر الإمبراطور ماركوس أوريليوسر"")بصفة خاصة أن مدرسيه كانوا أكفاء بارزين نى علمى المندسة والموسيتى » الامر 
الذى يلفتنا إلى ارتباط المادتين إحداهما بالأحرى » ذلك الارتباط الذى ظل سائداً نى مستوى النظم العلمبة خلال القرون الوسطى 
وعصر النهضة الأورببة ) 

ولم تقتصر مارسة الموسيتى على الرجال وحدهم بل تعدتما إلى النساء » وهو ما بمكن تلمّسه من كتابات لوقيانوس("الذى طالما 
اطرى مارسة نساء البلاط ونساء العائلات الارستقراطية للغناء والعزف على القيثارة . كما ازدهرت موسينى الهواة خلال عصور 
الامزاطو رة بعك :ان انقشع استدکار مزاولة الموسیتی الذى استفحل فی مسنہل حكم الرومان » وغدت الموسيتى نشاطاً مألوفاً بين جميع 
طبقات المجتمع حى الأباطرة انفسيم . 

وإذ كان الرومان يعتقدون أن العلم الموسيتى عند الإغريق يفتقر إلى القوة الدافعة » وأنه لا يعدوتأملات فكرية فحسب » فقد 
فشلوا نى محاولاتہم إحياء المدرسة الفيثاغورسية التى تربط بين الصوت والعلاقات الر ياضية » وتردوا فى متاهات التصوّف والغيبيات 
وامعانى الغامضة للأرقام والأعداد » حى عادوا إلى تعاويذ السحر القديم . ومع ذلك فقد ظهر ى هذه الفترة عدد من الؤلفيننى الفلسفة 
الفنية للموسيتى من صفوف تلامذة مدرسة الأفلاطونبة الحديثة باللإسكندرية وبخاصة أفلوطين ٠‏ آخر الفلاسفة القدماء » الذى 
أقام مذهبه نى الجمال على أساس عناصرمن مذهى أفلاطون وأرسطو » غير أن نسجه من عناصرخلقية وميتافيز بقية وأفكار دينية حال 
دون تطويره او نجسيده ى إمجازات فة . ومضى اصحاب الافلاطونية الحديثة نى هذاالتيار الفلسنى الذى شق طربقه إلى الفلسفة 
الجمالية للقرون الوسطى . ولكن ما كاد الابتكار والإبداع الموسيقيان يتوقفان حى ولت معهما الفلسفة الحمالبة الفنية أيضاً 
وعادت الفكرة القدعة المرتكزة على موسيتى التعاويذ السحرية إلى الانتعاش من جديد . وبرغم ذلك لم تحتف نظرية الإغريق عن 
المغزى السيكولوجى للمقامات الموسيقية بل ظلّت حية بعد أن مرت عختلف التحرّلات حلال عهد المسيحية . 


امد المسيحيون الأوائل من أل بيزنظة ق طقوسم المذهية عل موسي الأغريق كما تنا نظريمم ى امسق : 
ولقد نق الفيلسوفان ١‏ بويشيوس » و «كاسيودوروس » وزبرا الاأمبراطور «تيودور » القواعد الموسيقية الاإغريقية الى سادت ف 
١‏ رافينا » عاصمة الامبراطو رية الرومانية الشرقية خلال القرن السادس الميلادى دون آن بضمنا مؤلما تما شيا من الراث الموسيى 


(4) 


تفه . وإليما برجع الفضل فى نقل النظريات الموسيقية الإغربقية إلى القرون الوسطى ' وهى النظريات الى اعتمد 


ل 
عليما المسيحيون الأوائل ف وضع موسي طقوسهم الشعائرية . 

وقد تميز ١‏ بويشيوس » بقدرة هائلة على ترجمة المؤلفات العلمية والفلسفية من اليونانبة إلى اللاتينية » حى لقد ترج ثلاثين 
كتاباً من مؤلفات أرسطو وحده » ووضع كتابه « سلوى الفلسفة » حين غضب عليه الإمبراطور وزج به فى السجن » وهو الكتاب 
الذى ترك اكبر الاثر ى العصور الوسطى حى قال عنه جيبون ١‏ إنه لا يقل قيمة عن مولفات افلاطون وتوللوس » . كما اتاح له 
فكره الشامل مناقشة الموضوعات جميعها من قواعد الميكانبكا إلى علوم الفلك » وأضحى كتابه عن الموسيتى أهم مرجع لموسيتى العصور 
الوسطى ولنظر ية الموسيتى اليونانية » واعتبر حجر الأساس فى قبام التفكير المسيتى الغرلى . 

ونظر بويٹيوس الى الموسيى بوصفها تسلسلاً فکرا وثيى الصلة بالعلوم الرياضية » وهى نظرة قدعة نتعارض مع نظرتنا الحديثة 
إليما باعتبارها وثيقة الصلة بامحسوسات السمعية . وقد قسم الموسيتى إلى ثلاثة أنواع اطا -:. مسين الكرية أئ :الس غر االسبغة 
الى تصدر عن حركات الاجرام السماوية » وثانيما : الموسيى البشرية الى تعى عنده التوافق بين حركات العقل وحركات الجحسد 
أى التوافق بين النقيضين »› الها : الموسينى الخنائية وموسیتی الآلات ۰ الى کان یعدها ادنی طبقات الموسیتی › لا برق منہا 
إلا ما ارتبط بالموضوعات الحديرة باهتام الانسان العالم وا ماقف :انين أن الم الح هومن توفت اديه الفدة غل 
التقيم الفكرى للموسيتى والمعرفة النظر ية لأفضل دواوين مقاماتما وإيقاعاتما وأنسب طبقات ميلودياتها وأصلح طرق ال مرج فا بينها » 
إلى جانب القدرة على تقيم النصوص الغنائية . 1 

كذلك شغل كاسيودو روس بالكتابة النظرية عن الموسینى » وكتب إلى زميله بوبثيوس رسالة يطلب فيا مغنيا عازفاً على القيثارة › 
فأحذ يفيض ف الحديث عن أهمية الموسيتى الى وصفها بأنها « ملكة الحواس » وضرب مثلاً لسحرها فى علاج الأمراض باستخدام 
النى داود ها فى طرد قوى الشرمن جسد شاؤل » ثم تناول بالشرح المقامات والسلام الموسيقية عند الإغريق » وسرد تاربخ الفن 
ووصف آلة « الليرا » بأنها « منسج ربات الفنون » › ثم انی رسالته طالبا منه أن ببعث مغن عازف بستطيع ان اسا مه 
مثل اورفيوس د على أفئدة البرابرة الذين يشبهون الوحوش الضارية ٠١١‏ 

ا دو ت 0 ا 
السوقية الى تسللت الما من الموسينى الشعبية ومن العناصر الوثنية الى انتقلت الا من الموسيى الرومانية . وقد ذهبت الكنيسة 
البيزنطية إلى حد إدانة حفلات الرقص والأعمال اللوانية والاستعراضية واعتبار المسرح نفسه عملا شائناً . بل إن الإمبراطور 
جوليانوس نفسه حين ارتد إلى الوثنية حرم على كهنته الوئنيين وأبنائهم حضور مثل هذه الحفلات والاختلاط مقيميما حفاظاً 
على عقيدته الوثنية من مظاهر الأإنحلال الخلى . 

م حرمت الكنيسة التمثيل الإعائى والألعاب الأوليمبية الشهيرة فى أنطا كية خلال حکم الاإمبراطور کومودوس ولا مبراطو ر 
خن کا ت ی ع الات الى كانت هي ووا اسا ف الو اة ار اة را واا ارا اق 
واللهو والعر بدة عند اليونانبين والر ومان مثل الطبول والكاسات والمصمَقات والأبواق والناى . واثرت الكنيسة البيزنطية ترتيل الأناشيد 
ولمزامير الى نقلتها عن الطقوس اليهودية بعد عزها عن الآلات الى كانت تصاحما حى منتصف القرون الوسطى فى معابد اليهود ( لوحة١١)‏ » 
كا مزمو ر الملحن الثامن « البصلمودية >" فقرة ٤‏ من التسجيل الموسيتى ) . وبعد مائى عام اا الإاسكندرى للمسيحيين 
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لوحه ١١‏ - الآلات العبرية الى عزتها الكنيسة 


استخدام اليلوديات الصارمة مؤكداً بذلك تحريم الميلوديات الواهنة المخنثة الى تنطوى على أنغام ناعمة . 

والفارق بين المزمور ال لحن « البصلمودية » والنشيد أوالمديح ٠هو‏ أن المزمور يتألف من قسمين : لحن أول ولحن ثان » 
على حين أن المديح كان يتكون من ثلاثة أقسام : لحن أول » ثم لحن ثان ثم تكرار للحن الأول . 

وبقيت مزامير ألنوراة الملحنة « البصلموديات » رتل بنفس أسلوبها اليبودى الأول الى يقوم على التتميق أوالتقرشة. ‏ *" 
فى الغناء وخاصة فى المقاطع السا كنة للكلمات المنشدة » وإن اختنى الأسلوب الخطابى وحل محله أسلوب هادئ يحرك الورع 


والخشوع › نلمسه من نوذج البصلمودية رقم ۸ ( فقرة ه من التسجيل الموسينى ) › كما احتفظ النشيد - رغم تغيبر المسيحيين 
ليلوديته - ببنائه المقطعی )١١‏ وتكرار « ارج ؛ ١‏ بعد كل محموعة من الأبيات . 

وقد صبرت الكنيسة البيزنطية كيرا من العناصر الموسيقية المختلفة الى استعارتها من مصادر بهودية وإفريقية ولاتينية - على 
غرار ما فعلت فى ميادين الثقافة والفنون التشكيلية - ثم أضافت إليها إبداع المسيحيين الأوائل حصوصاً نى التراتيل المشتملة على 
النقرشة كما فى أغنية «صباح القيامة » *) (فقرة ٦‏ سن التسجيل الموسیی ) > حيث بعضى الانشاد الذى تؤديه مجموعة من 
أصوات الرجال من طبقة الباريتون على نهج إبقاع الشعر دون التقيد عقياس زمنى محدد ينبع من الخط اليلودى » فتتبع الميلودية 
لمقياس الشعرى دون أن تتحکم فيه » وبذلك تتكون اليلودية من شطرات نغمية محددة المعالم تقابل كل مها شطرة شعرية . وبتكون 
الخط اليلودى من نغمات عانية لا بتعداها » تارة فى سرد متوال تتتابع فيه النخمات » وتارة بتحرك صوت المنشدين فى قفزات نغمية 
صاعدة أو هابطة فى بساطة . وقد استطاعت الكنائس الشرقية والغر بية أن تصوغ من هذا التراث المائل فنها الموسيتى الخالص الذى 
اكتسب مع مرور الزمن قوة وأصالة إلى أن وضع البابا جر جور یوس الأكبر تقنينه الرسمى ف أواخر القرن السادس . واستعار 
اريوس - الذى انشق على العقيدة الأرثوذ كسية واعتبر اسا ل اا - بعض الأغانى الشعبية وأدخلها ف الانشاد الديى 
مشركاً فيه جمهور المصلين على عكس ما كانت تفعل الكنائس البيزنطية الى كانت تتبع أسلوب كنيسة « أبا صوفيا » نى إسناد 
الإنشاد إلى مجموعة من المغنين المدربين المحترفين . وى القديس أمبروزو ٠٠١‏ فک ة إنشاد جمهور المصلين بجانب بجموعة 
المنشدين بعد القضاء على العقيدة الأريانبة » فقد رأى نى ذلك مقاومة لتأثيرها » وكان بقول « لا بأس من مقاومة النار بالنار » . 
ولعل اعتصامه هو وأتباعه فى مبنى إحدى الكنائس حين احتدم الخلاف بينه وبين الإمبراطورة البيزنطية « جوستينا » هو الذى 
جعله يقرر إشراك جمهور المصلين - الذين اعتصموا معه بكنيسته - ى الإنشاد مع فرقة الكورال مخالفاً بذلك التقاليد 
الرسمية فى الكنائس البيزنطية . كما كتبت ف عصره نصوص ستة أناشيد دينية أشهرها نشيد ١‏ تعال با مخلَص (١‏ فقرة ۷ من 
التسجيل الموسيتى ) » وكانت الأوزان بسيطة ليسہل أداؤها على جمهور المصلين » مكونة من ست نغمات لا تتعداها » وبلتزم 
فا الخط الميلودى بوزن شطرات الشعر لا مخرج عنما أو بحيد > ی تتام نغمی سردى » أو فى فقرات نغمية سہلة بسيرة . 

وكان يقسم جمهور المصلين إلى مجموعتين إحداهما تضم الرجال » على حين تضم الثانية النساء والأطفال » ويبدأ رئيس المرتلين 
بالإنشاد » ثم بردد الجمهورجميعه الإنشاد وراءه » وهو ما بسمى بأسلوب الترديدات ٠١١‏ » أوتقوم كل مجموعة بترديد أبيات 
مختلفة عن الأبيات الى ترددها المجموعة الأخرى بالتناوب › وهو ما يسمى بأسلوب « المجاوبات » )١١١‏ وإن اشتركت المجموعتان 
فى النهاية فى غناء الحمد « هللوايا »(") وقد انتشر هذا الأسلوب بعد ذلك فى جميع الكنائس الغربية » فى حين قت 
الكنائس الشرقية تقصر الإنشاد على ع من الحترفين على غرار كنيسة أيا صوفيا بالقسطنطينية الى وضع ها جوستينيان ضمن 
اشد وان ©0 قا عاضا > إذ ألحق بها مائة مقرئ إنجيل وخحمسة وعشرين منشداً نص فى تعيينهم على تحريم الغناء 
علیهم ف المسارح وى الاحتفالات العامة . 

وقد بلغت الموسيى الكنيسة بفضل المقرئين الذين بقومون بالترتيل فى الصلاة وبفضل محموعة المنشدين المدربين درجة عالية من 
النضج » كما تألق فيما التأليف الکورال > وهو ما لم بحدث فى الكنائس الى تعتمد على إنشاد الجماهير للألحان البسيطة الى 
یسل علیہم أداۇھا تما جعل الأمر بت بنتبى بالكنائس الغربية الى هجر طربقة الانشاد الحماهير ية والاقتصار علل المجموعة المدربة 
من المنشدين الحترفين واتباع الترتيل الذى ابتكره جر جور يوس الأ كبر ضمن تقنيناته العديدة للطقوس وللموسيتى الكنسية فى القرن 
الثامن الميلادى . 

وكان الأداء الموسيى بكنيسة « سان قيتالى » برافينا مختلفاً عنه فى كنيسة « سان اولسار الحديدة » براقينا أبضاً . فعلى حين 
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كانت الثانية تعتمد على إنشاد جمهور المصلين بأسلوب موسيى بسيط لا يعين على تقدم الموسيتى » كانت الأول تعتمد على نظام 
كنيسة « ايا صوفيا » وف ما شرعه ها جوستينيان من انظمة قفزت بالموسينى الدينية إلى درجة فنية عالية . 

ارتبطت الموسيى البيزنطية بالكنيسة > حى أصبحت نظاماً وثيق الصلة عصيرها > نظاماً لا بخضع فى خد ذاته قلات الإمان 
ولا يبق مقصوراً على عصرمعين بالذات » إلى حد أن البناء الشامخ لوسيتى « العصر البيزنطى » بلغ أوج كماله نى القرن التاسع 
عشر . وقامت الموسينى فى مستهل « العصر البيزنطى » الذى استمرلمدة ألف وسنائة عام أساساً - كما تقول « بردية اآوکسیر بنخوس ٠٠١۸‏ 
- على الموسيتى اليونانية القدعة . ثم اتسمت الموسيى البيزنطة فى خلال الخمسة عشر قرا - منذ القرن الرابع حى القرن التاسح 
عشر - بصرامة الحياة البيزنطية » وهى الحياة الى كانت تعيشها جميع الشعوب الى اعتنقت مذهب الكنيسة الأورثوذ كسية 
مثل السوريين والأرمن والأحباش والروس والبلغار وغيرهم ممن قبلوا مذهب الكنيسة اليونانية الأورثوذ كسية » فهم جميعاً - على 
عكس المسيحية الغر بية - لا تر بطهم لغة شعاة ٠ r aS EE CES‏ بلغة بلاده » ومح ذلك سادت 
روح الكنيسة ا 2 > فشمة ما يبر ر القول بان حیاتہم کانت تحکمها الى حد ما تقاليد وشعاثر بيزنطية خحلقت 
قواعد موسيقية ونظاماً موسيقيا ذا أسلوب متميز خاص . وما من شك نى أن الطابع الفكرى ف القرون الوسطى بعد 
مسثولاً عن ذلك التيار العتيق الذى كان يعترض من وقت لحر اضطراد التطور الفنى هذه الميسيتى › غير أنه لحسن الحظ قد 
اقتصرت هذه النزعة العتيقة على المدؤنات النظرية فحسب . ولقد ألى ممثلو التدوين الموسينى البيزنطى سواء سويداس (٠‏ القرن 
العاشر ) أو میخائیل پسيللو س" القرن الحادى عشر ) أو برينيوس“''٠(‏ القرن الثانى عشر ) أو e‏ 
عشر ) لحات خاطفة على موسییی عصو رهم › الا آن نشاطهم الأساسى فی هذا الصدد کان ر على اعادة أكتشاف النظر ية 
الموسيقية القدعة . وهذا ما يمسر لتا قصور الموسيى البيزنطية عن أن تصوغ نظر بة موسيقية مستفلة عن النظر ية القدبعة . وترتب على 
ذلك كله عب ثقيل شديد التعقيد يواجهه كل من علماء الموسيى وعلماء الآثار المعنيين بالفن البيزنطى . وتمثل الكلمات والتدوينات 
اة الفللة لقتل علا «بردية ا وكير تخس ٠‏ وة عة الفة ى افات الفلة غر اة بن الخضارة الوانة 
القدعة والحضارة اليونانية المسيحية » كما تثبت أن اليونانيين المسيحيين المستنير ين قد اتبعوا الطر بقة الموسيقية انی نقلوها عن أسلافهم 
وسار وا على نجهم . ومع ذلك فهذه البردية هى الوثيقة الوحيدة الباقية بين أيدينا الى الآن » ولو اعتبرناها عوذجاً لاستطعنا أن نتخيّل 
كيف كان جرى غناء الأناشيد الدينية نى المجتمعات المسيحية بالمدن المصرية الكبرى . ولا جوز أن ننسى بأن أصل المسيحية وميراثها 
اا ار ا دى ان غ » وبالتاى كانت الأناشيد والتراتيل المسيحية الأوى مأخوذة عن الشعاثر الودية أو كانت 
محاكاة مباشرة ها » وكانت تبنى ميلودياتها على أنماط الموسيى العبر ية »> وقد اعترف بهذا كل من القديس بولس وبلينيوس الأصغر . 
وما دمنا لا ملك حى اليوم وثائق توضح طبيعة هذا الميراث الشرق على وجه التحديد فلا مفر من الاستناد إلى مثل هذه الإشارات 
الأديبة . 

عا إذا كنا نملك وثيقة من الميراث الكلاسيكى القديم هى بردية أوكسير ينخوس الى أسلفنا ذ كرها » فقد وقع لنا من 
المصادر الأدبية ما يكشف عن انطواء الحضارة البيزنطية الأوى على الكثير من الموسينى الدنيوية الخفيفة والماجنة . ولقد قيل عن 
آر یوس »> زعم آقوی طوائف المنشقین » بأنه کان يبث آراءه ف نفوس الناس محجَبة عن طريق أغان وألحان مستعارة من المسرح 
ومن الحانات ومن أغانى البحارة . غير أن أعضاء الكنيسة الأرثوذ كسبة الشديدى التزمت حينذاك مثل رهبان الصحراء ونسًا كها 
کانوا بعارضون الموسيتی على وجه الاطلاق . 

وقد أسفرت سيطرة نزعة الردة إلى الآداب العتبمة وقتذاك ٠‏ والاهعام بمسائل الفلسفة الدينية الى اسقت من حساا الموضوعات 
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الدنيو ية للحياة اليومية » عن اختفاء الموسينى الدنيوية حاماً من كل تسجيل تار عى › على حين بقيت موسيتى الكنيسة ومعها فن 
آخر حديث المولد استحدثه بلاط الأباطرة بعد أن أصبحت القسطنطينية مركزاً ورمزاً للإمبراطور ية » وهو نوع من الموسيتى الوقورة 
يشبه الموسيتى الدينية » و حكن تسميته ١‏ بوسينى البلاط » . 

وتعد المقارنة بين الموسيتى اليونانية القدعة و hE‏ الأمور الحديرة بالاهتام والدراسة المتعمقة . 
فقد كانت كلتاهما ذات طبيعة غنائية بارزة » غير أن الموسيى اليونانية القدعة اهتمت بتنمية نوع من موسيى الإ 
وطورت طر بقة خحاصة من التدوين الموسيى ا تسجل موسيقاها . على حين م تشجع الموسيتى البيزنطية تنمية موسيتى اللات إطلاقاً . 
وقد اعتمد الإغريق ف موسيقاهم للآلات على آلتين أساسيتين فحسب ها : الأولوس ولارن ق ن افر انوناق اجام 
امحدود للآلات على آلة واحدة هى الأورغن » والى م تظهر فى موسيتى الكنيسة وإنما فما أسميناه « بموسيتى البلاط » وحسب . 

ولقد اختفت القيثارة والأولوس اللتان صاحبتا الإنتاج الموسينى المتأغرق منذ أن ج مجحمع خلقدونيا المسرح والتمثيل الإعائى 
والموسيتى الى تبر ز المهارة الفائقة فى العزف . ومع دالاو آل ي امل شرق مر آل الاس > الا أن لات اش لار 
تك 1 ا كانت معروفة فى الغرب قبل ان دى الامبراطور البيزنطى قسطنطن اله منها إلى بيار(""") ملك الفرنجة فى الققرن 
الثامن . وكان الأورغن بصاحب الأغافى الى كانت تنشد فى احتفالات البلاط . غير أن أهميته لم تكن لترفق وقتئذ إلى مستوى 
اهمية الاولوس فى عصر ازدهاره . 

وکانت الموسیی اة اك و ف الغناء من الموسينى O TE E.‏ بالنصوص الرتلة وا کٹر خحضوعاً 
ها . وهنا تشابه س المكانة الاجتاعية الرفيعة للموسيتى عند اليونانيين القدماء وبين الطابع المهيب للموسيتى البيزنطية الى کانت 
تعزف ى صاوات الكنيسة واحتفالات البلاط » الى عرفت موسينى طقوسما عن طريق « كتاب المراسى » للإمبراطور قسطنطين السابع 
اللقب بقسطنطين بو رفير و جينيتوس ( القرن العاشر )» وعن طريق مشاهدات الرحالة الذين قدموا بکتاباتہم مادة تعين ڪيل 
ما کانت عليه موسیتی البلاط . وکانت مراسم هذه الاحتفالات تتضمن ظهور مجموعی کورال تتبادلان الانشاد وعثلان ف نفس 
الوقت الحز بين السياسيين الاساسيين ف البلاد وما : « حزب الزرق » و « حزب الخضر » . وكانتا تصطفان خحلف ستار » وهى 
سمة وافدة من الشرف دون شك . بل إن طريمة الانشاد کانت هی الأخری شرقية الطابع > ذلك ا ۾ تكن توزع على أدوار مختلفة 
الانغام - كما فى الموسيتى الغربية - بل كانت تنشد - کاى موسينى شرقية من انغام موحدة')» ولحن واحد . وكان الاورغ ١"٠‏ 
هو الالة الوحيدة الى تصاحب الانشاد فى تلك الاحتفالات > وكان بصنع - حسب ما رواه الرحالة - من ذهب وفضة › وان 
م ينقل إلينا من المعلومات ما بتيح لنا معرفة طبيعة المصاحبة الموسيقية لالة الاورغن » وهو نفس النقص الذى نعانيه بالنسبة لطبيعة 
المصاحبة الموسيقية لالة القبثأرة اليونانية . 

وكان للموسينى البيزنطية نصيما الذى شاركت به فى المهرجانات والاجاعات العائلية والاستقالات وحفلات الزفاف » كما 
كان البيزنطيون شديدى الاهام بإعداد حفلات موسيقية رائعة تهر ضيوفهم البرابرة » واستطاع صناع الآلات الموسيقية البيزنطيون 
تطو ير فنهم إلى درجة عالية اكتسب معها أ كبر قدر من التقدير . وكانت حجرة العرش الإمبراطورى تتألق باشةاها على الات ذاتية 
الحركة (""')تثير إعجاب الضيوف والسفراء البرابرة » مثلل باثي الأسود القائمة بالقرب من العرش والتى حى آلات دقيقة تصدر 
اصتواتا تحا کی زئر اللأسود . وجدير بالذكر از الأورغن الى شاع استعماها فى الموسيى الدنيوبة ببيزنطه قد تغيرت وظيفا 
عندما انتقلت الى الد اة راص ح استخدامها مضتو را على الكنيسة » ولم تحرج من الكنيسة إلى قاعات الموسيى الا فى أزمنة 
حد لاأحقة . 

وكانت نمة ماذح متعددة من الأغانى الى تنشد فى القصر الإمبراطوری › إلا آن هم عوذج منا ما سموه « باهتافات » ٠۲١‏ 
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أو أغانى تمجيد الإمبراطور » فقد كان حا كر الامبراطورية يعتبر « ظل الله على الأرض » > وكان بحماى اللقب المزدوج : فهو 
« ا ملك » ( بازيليوس ("٠)باليونانية‏ ) وهو ١‏ الأمير ذو البركة الرسولية » ( إسابوستولوس""') ى الوقت ذاته » وهكذا تطلب مركزه 
الجليل مراسم وطقوساً يدخحل نى صلا ترتيل صيغ من أغانى « التحيات أو المتافات » . وكانت كل واحدة من هذه الأغاى عبارة 
عن مقطوعة قصيرة من الشعر الغنائى الى تنشد ى جميع الاحتفالات الى بحضرها الامبراطور . وكانت هناك اناشيد التمنى بطول 
بقاء: الامبراطور ١ء‏ وأغاى. ١‏ أطبب التمثياث م الى تقل النمط الذي لأناشية التمى بطول :البقاء وتنشد فى مجيد اباء 
الكنيسة الشرقية . وقد بقيت أغنية من هذه « اهتافات » وأخرى من أناشيد التمنى من عصر متأحر ( القرن الرابع عشر) أنشدتا ف 
مدح الإ مبراطور « يوحنا ,باليولوجوس » وف مدح البطرك يوسف . 

هكذا كانت التربة الحقيقية التى انبثقت منها الموسيتى البيزنطية ونظر ينها هى الموسيتى الكنسية . وبينا وصلل إلى أيدينا الكثير عن 
النظر يات والتاريخ الأدلى وبعض أجزاء من نصوص الموسيتى اليونانية القدعة » لم يبلغنا شىء عن الموسيتى البيزنطية ذانما . حقيقة 
أن أقدم عصورها ( منذ القرن الرابع حتى القرن الثامن ) لم حف لنا آثاراً إلا أن الفترة فما بين القرن التاسع والقرن الثانى عشرقدمت 
لنا منجزات فيمة خحصبة » ثم تزايدت معارفنا عن الموسيى البيزنطية ى القرن الثالك عشر . ومع ندرة الرسائل النظرية والتار حية وخلو 
غالييتها الا من معلومات مقتضبة أو تلميحات أدبية أو ملاحظات قصيرة تمهيدية تصدّر لبعض المؤلفات الموسيقية › إلا آنا تعيننا 
على تصور الموسينى البيزنطية المبكرة برغم عدم دقتها وعجزها عن إبراز العلاقة بين الموسينى البيزنطية والموسينى الغربية المعاصرة لها » 
وموسیی الكنسة الاورود كسة الاحد ف مہا عهدا . 


قات الو الكةالرطة عل اماس عر دى ادر ق ا خفن غاص ت القاس ٠‏ اقداي الاد قداس 
الذى بجرى فى المناسبات غير العادية . وما زالت الكنيسة تملك عدداً هائلاً من المؤلفات الشعائر ية المشتملة على آثار الشعر والموسيتى 
الى برجع تاريخها إلى ألف وخمسمائة عام » نجد من بينها : كتاب قطماوس ( وبه أجزاء الأناجيل الى تتلى كل يوم من أيام السنة ) 

١"١ وكتاب القداس الخاص بايام الأحد‎ ٠ )٠۳١( وكتاب مزامير داود مرتبة فى عشرين محجموعة صغيرة‎ » ١ 

( ما بين الأحد الأول بعد عيد العنصرة والأحد العاشر قبل عيد القبامة ) وهى النى تنظم الشعائر وفق الدواوين المانية الكنسية › 
وكتاب الخلاجى المقدس""ء وكتاب رسائل بولص الرسولية مرتبة للتلاوة كل يوم من أيام السنة(""'» وكتاب القداس الخاص 
الذى يسبق عيد القيامة“"'» ومجموعة الطقوس من بعد عيد الفصح إلى عيد حلول الروح القدر("'. وإلى جانب هذه الأعمال 
المتداولة والمقررة ٠‏ فهناك عدد لا يبحصى من المخطوطات حفظت لنا عدداً هائلاً من الأناشيد الى ما زال البعض ما يرتل 
ف الكنائس فى حين ب لنا البعض الآخر لقيمته الأدبية فحسب . ويوجَّه مؤرخو الحضارة البيزنطية اهامهم الآن إلى هذه 
الخطوطات » ولا بنطوى كتاب قطماوس على أهمية ذات بال لأنه عبارة عن نصوص نتر ية لم تتغير مادنما منذ القرون الميلادية الأولى » 
كانت ترتل بطربقة بسيطة ورتيبة » ولا تحتوى على إيقاع شعرى أو أية موسيتى » وإن كان بنطوى على جانب من الفائدة للمؤرخ 
لاستخدامه بطر بقة ملحوظة علامات الأداء الى كانت توضع أعلا سطور النص النثرى أو أدناه » وكان يطلق عليما اسم « طريقة 
التلاوة الحسنة » بصوت عال "")» ومن المحتمل أن يكون البيزنطيون قد نقلوها عن مصادر « سامية » . وكانت طريعَة « التلاوة 
الحسنة » - الى كانت تجهل وقتذاك التدوين الموسيى الحق - تنشد استجلاء معانى الكلمات » وذلك بتقسيمات واضحة المعالم 
خلال التلاوة بواسطة تسع علامات أساسية تكفينا الإشارة إلى اثنين منها ما عم استخدامه فى جميع اللغات الحديثة وهى : الشولة ( » ) 
والشرطة ( > ) . 


الموسيتى البيزنطية - ١ه‏ 


وبعتبر شعر الأغنية والنشيد من الأمور ذات الأهمية الكبرى لدارسى الموسيتى والشعر . وقد عرفت القر ون الأوى للمسيحية 
أبيات الشعر البسيطة المكونة من مقاطع ثنائبة مثل « أناشيد الكير وبي » الشهيرة ضمن القداس . ومع القرن الثالث ظهرت أناشيد 
جك ادن وات دة الادا حافلة فى حدودها الضخمة » ابتكرها سوريان هما .بارديسانس ')» والقديس 
إفرايم . وكان هذا الشعر الجديد للأناشيد إعداداً غناثًا ملجمياً دراميا لمشاهد من التوراة وسير القديسين ٠‏ تطور على هيئة عوذج 
فی خاص بدا عجموعة ابيات كهيدية يتلوها عدد كبير من الابيات الطويلة ذات الأإيقاع المتشابه والمشتملة على , المرجع 0 
امتشابه . وتر ز الأبيات دقة المعانى كما تحرّك الأشجان ٠‏ ولا يفوقها ى ذلك إلا الأقسام الختامية العظيمة من « المر جم » على حين 
کان الإيقاع مجرى وفق ١‏ بيت موذجى من الشعر ٠‏ [ ارموس ]'' يبتكره ا مؤلف أو بستعيره من غيره . وقد تؤدى مقارنة هذه الأناشيد 
أناشيد الكنيسة الغر بية إلى شىء من اللبس » ذلك أنها شرقية بحتة شبيمة باا ١‏ سوجيثاس «""“السورى » وبنبغفى اعتبارها 
ضر با من الوعظ الغنائى الى بقوم بأدائه منشد فردی" "فی حين بعكف على إنشاد «المرجع » جماعة من منشدى الكوروس . 
ولقد استقرت الأناشيد البسيطة إلى جانب الأناشيد القديمة المركبة والمستحدثة وكذا ١‏ الكانون ٠»‏ [ وهو نشيد أو ترتيلة 
طويلة ترتل ف المناسبات الكبرى ] ورسخت قواعدها الأصيلة وزادت مادنا حصوبة بعد القرن الثامن » وأضفت بريقاً جديداً على 
الشعائر الدينية البيزنطية . وسار الشعراء القدامى مؤلفو الأناشيد على منوال الرّواد اليونانيين القدامى فى القيام بتلحين اناشیدم 
ومن ثم أطلق عليہم اسم ١‏ الشعراء الملحنين » على حين اقتصر أحدلهم عهداً على محرد تأليف النص الشعرى › وأطلق علييم اسم 
١‏ مؤلنى الأناشيد ٠»‏ , وهناك ثلاثة من كبار الشعراء الملحنين الذين عكفوا على تأليف وتلحين أناشيدهم على هذا النحو » هم : 
القديس ١‏ رومانوس » والقديس ١‏ يوحنا الدمشنى » والبطرك ١‏ سيرجيوس » . وبعد نشيد ١‏ الترتيل واقفاً ٠ “٠‏ وهو مثابة شكر 
للعذراء مريم على حماينها للقسطنطينية من هجوم قبائل ١‏ الأفار » "“'» ثروة عظيمة خالدة للكنيسة الشرقية شانه شأن النشيد 
اللوثرى « إفى قلعة حصينة "٠‏ فما بعد . 

وحينما احتدم التزاع خلال القرون السابع والثامن والتاسع بين محطمى الصور ومؤيديما أدخل على كتب الطقوس الكنسية 
اليونانية تغيير جديد » فقد حلت اناشيد المدافعين عن الايقونات المقدسة محل الاأناشيد الشاعر ية العظيمة الى الها رومانوس . 
وكان النموذج الجحديد الذى ظهر وقتذاك على أنه رفع صيغة من صيغ التعبير الشاعرى واستمر تداوله هو نموذج « الكانون » › 
وهى قصائد بالغة الطول تتألف كل واحدة منها من نانية أو تسعة أناشيد » لكل نشيد منها لحنه الخاص الذى يتكرر فى كل بيت 
من الشعر . ويمكننا أن نتبين خصائص هذه المؤلفات الكثيرة من « الكانون الأعظم » الشهير الذى كتبه « أندريا الكر بى » فهو 
بش غل اتن جن ا من اتر . ۹ 

وانطفأت بعد القرن الثامن شعلة الابتكار العظم" للموسيتى البيزنطية » ولم بظهر من المولفات حى القرن الخامس عشر سوى 
أعمال من المحاكاة الى لا تشتمل على أى قدر من الطرافة . 

واستند الشعر خلال فترة تالقه إلى مصاحبة موسيقية تشتمل على ١‏ ميلوديات مختصرة بسيطة »[ سونتونيون ميلوس ]۹۳» فى حين 
كان يستند نى الفترة الأحيرة على أغنيات ذات زخارف ميلودية [ آريون ميلوس ]وافدة بلا شك من الشرق . ومن العسير تحليال 
هذه الفترة الأخيرة بسبب التزعات الفنية العتيقة الواضحة ف الفن البيزنطى » فقد كان كناب النظر يات خلاها يصرون على الالتزام 
بالعلم الموسيتى والنظر بات الموسيقية اليونانبة القدرعة » بالرغ من أن هذه النظريات كانت قد انقرضت وقتئذ من صناعة الموسيتى › 
وإن بقيت تدرس نى مدارس الإمبراطورية البيزنطية دراسة جزئية . غير أن الموسيى فى تطبيقات ممارسنما العملية والنظر بات المتعلقة 
بهذه الممارسة كانت تسير فى طريق جديد يختلف عن الموسيتى الكلاسيكية القديعة حى قبل انتهاء فترة الابتكار الأدى العظم 
( القرن الرابع حى القرن الثامن ) › وهو ما يؤبده المؤلف الذى ظهر باسم :« المواطن القديس('*') ٠ء‏ والذى ير جع تاريخه إلى 
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نهاية هذه الفترة . ولقد أيد هذا أبضاً القديس يوحنا الدمشتى ١‏ حين قام بحمع وتصنيف كتاب انشاد القداس الخاص بأيام الأحد 
المعر وف باسم : ١‏ كتاب الدواوين الكنسية الأنية(*') . 

وعیز العناء البيزنطى باطا له النغم الأخحبر واد ل تڪن علامات التدوين الغرلى المساعدة معر وفة لی هذه الموسيى 1 و تکن 
تقسیمات الموسیی المألوفة فى التدوين الحديث الى فواصل موسيقية ١‏ مازورات » معر وفة هم كذلك » فقد کانت الميلوديات تقسم 
اى جمل تتح محموعات النصوص وفق معانما . ولقد سبق أن ان ای أن الموسیى اليونانية الهدعة كانت من طابع الملودية العار بة 
من کل مصاحة هارمونىة 7[ ی : مونودبه « [ سواء ف الميلوديات الى A er‏ من الغناء المفرد 8 من الانشاد الکوراى 1 والموسیی 
البيزنطية - فى صورتها النقيّة وغير المحرفة - هى أيضاً موسيتی « مونوديّه » فيما عدا ما كان يبر ز من حين لحر من أداء الكوروس 
ما قد يستباح تسميته بالموسبتى المصاحبة . وما تزال هذه الطربقة من الغناء سائدة حى اليوم فى أنحاء الكنائس الشرقية الى م تصل 
الا 
المنجزات ت اامة ا ا ¢ فھی بدو ر بن غا حت یشتمل نوعین اخد ها e‏ ی الترتیل اسيق لاجزاء a‏ 
والأحر يستعمل ف الغناء اللحت . وقد ااچت هذه الطر بقة من التدور بن الانفتاح على عام حدید کل الدة 


وکاںن البیزنطیون بستخدمون علامات دات اشارات تصور تصہم الميلودية وسبرها دون ای توضیح لقيما الزمنية > وذلك بدلا 
من التدوين بالأحرف اليونانية الى كانت رموزاً نع اللبس بين النغم . وقد عرفت إشارات التدو ين البيزنطى ( تما )"*' فى مجموعات 
نلاه اساسية ترجم إلى القرون الوسطى ٠‏ تتفرع عنما تجحموعات ثانوية عديدة ومجموعة واحدة كر حدائة . وقد اكتمل تطور و 
التدوين حوالى القرن الحادى عشر او الثافى عشر > وهى علامات تشبه علامات «١‏ التلاوة الحسنة » » وما يزال ا عاجرا عن 
تفسيرها بطر بقة ا كيدة . ثم تغيرت طر بمة اا الى خلال الفرة من القرن الثانى عشر حى القرن الراع عشر » واضافت 
الطر ية الحديدة الى العلامات السابعة > عددا كرا من العلامات الحديدة » وامکن عن طر مها تدوین کل الدفائق الى تشتمل 
عليبا هذه الموسينى والتعبير عنها . ثم كان اللإصلاح الثالث الذى أثرى هذه الطريقة وذلك باستحداث رموز التأشير اليدوى الى 
كان بؤدا قائد المنشدين ٠)"‏ و بذلك أمكن إثبات التنميقات الزخرفبة الصوتية [ النقرشة ٠*0)‏ فى التدوين الموسيى ما ساعد على 
معرفة أسلو بهم فى النقرشة بأ كثر مما كانت تتيحه طرق التدوين القدعة . 

وع ان الموسيى Sa j‏ م ترق إلى مستوى الموسيى العالمية مثل الموسيى ایونانیة الكلاسيكية . إلا انا غدت ركيرة لموسيتى 
١‏ السيحية الشرقية ٠‏ . حى عدت على قدم المساواة مع الموسيى ١‏ الجر جو ڪور به ١‏ . غر غو ان ا هذين الفرعين من 
الرتيل ا الونودئ:٠‏ [ ائ يدون المضاحة المسقة ار المارمونية ] ٠‏ هى ان اصل الموسيئى الغر بية لا برجم إلى روما وإعا إلى الحرزء 
قر ين الإ راطروة الرو اة انت الل الب نة هى اللة امار للدين الخديد خي اة الفرن اقات ادى ازال 
ااام اا ی ا ما ا ی ,کی الف 0 اک ر ات ارا هر ویر لار 
الذى انبثق من الشرق منتشراً فى الغرب عن طريق بيزنطة تتفاوت فعاليته قوة وضعفاً » حى بلغ القمة خلال حكر البابوات المنحدرين 


الترتبل الجريجورى 


الترتيل الجريجورى - ٠١‏ 


ظهر نى أواخر القرن السادس بالكنائس الغربية فن جديد من الترتيل ابتكره البابا جريجوريوس الأكبر الذى وضع نقنينا 
لطقوس العبادة وأضاف إصلاحات شتى إلى أصول الموسيقى الدينية . ولقد لعب الترتيل الجر بجورى دوراً فى توحيد موسيقى الطقوس 
الكنسية الى كانت تختلف باختلاف البلدان نظراً لانقطاع المواصلات » واستقلال القساوسة بكنائسهم » وصعوبة حفظ الألحان 
وتناقلها فى غيبة التدوين الموسبقى الذى لم يكن قد ظهر بعد . 

وسمى الترتيل الجر يجورى « بالترتيل المرسل »عدم تقيده بأوزانإ يقاعية سوى أوزان الكلمات نفسها » ولعدم اعتماده على 
الزحارف الموسيقية المقة"*'“الى تدور حول الأنغام الأصلية فى الميلودية » والّى كانت قد أدخلت ى الانشاد الکنسی البیزنطی كما 
اسلفنا ذکره . ) 

وقد اسبع جر يجوريوس الأ كبر على الطقوس الكنسية المسيحية رسوخاً زادها تدعي » كما احتفظ بأاقدمها وهى طقوس الصلوات 
اليومية ° أى ترتيل المزامير ١‏ البصلموديات » » والاناشيد » ثم طقوس القداس . وتقوم طقوس الصلوات التسعة اليومية على ترتيل 
المزامير الملحنة ١‏ البصلموديات » بأسلوب الترجيعات وبأسلوب المجاوبات » وهو الأسلوب الذى نشا أصلاً بالأديرة السور ية » والذى 
بدأ عجموعتين من مناطق صوتية متعارضة » ثل الرجال محموعة الأصوات الغلبظة ونمشل النساء أو الغلمان مجموعة الأصوات الحادة › 
وإن اتنى الأمر بتشكيل المجموعتين من بين الرجال . 

ومن أمثلة المزامير بطربقة المجاو بات مزمور نور الرؤبا : ١‏ والآن بمكنك أن تطلق عبدك با سيّد (٠*٠‏ فقرة ۸ من التسجيل 
الموسينى ) . وتقوم مجموعة الرجال وحدها من طبقة البار يتون بإنشاد حط لحنى واحد يشتمل على عدد من النغمات لا تتعدى الأوكتاف» 
بون الجزء الأول من ترتيل هذا المزمور بطريقة المجاوبات . 

ودخحل « النشيد » أو المديح () ضمن المجموعة الموسيقية فى طقوس الصلوات اليومية منذ القرن السادس » غير أن كنيسة 
روما ظلت نقاومه حى القرن التاسع ثم ما لبث أن صار مصدراً للابتكار الموسيتى الكنسى طوال العصور الوسطى » كنشيد ١‏ فلتبنہح 
ا و کا 


القداس 


ويتشكل القداس - حسب التقنين الجر يجورى - من أجزاء ثابتة لا بطراً عليما تغيبر ٠» ٠۳‏ ومن أجزاء تتغير طبقاً لإقامة 
القداس نى أحد الأعياد أو المناسبات الدينية () ٠.‏ أما أجزاؤه الثابتة فهى : 


(أ) افتتاح التضرع :١5‏ 

ويتكون من تسع تضرعات باللغة اليونانية » وهى لغة الكنيسة الشرقية : ثلاثة مها هى العبارة المستعارة من الطقوس الوثنية الى 
تعنى « يا رب ارحمنا » (*"')» وثلاثة اخحرى هى عبارة « يامسيح ارحمنا » ')» وقد اضافها البابا جر جور يوس » والثلاثة الاخيرة 
تكرار للثلاثة الأوى . ر فقرة ٠١‏ من التسجيل المعسينق ) . 
( ب ) تمجید الربی ٦۷(‏ : 

حيث بنشد القسيس عبارة « المجد لله فى الأعالى » ٠“‏ » وتستمر جوقة الكورال ف إنشاد عبارة « وعلى الأرض الحبة بين 
القوم امجن )۱۹٩( ٩‏ 


ف ن اللع ‏ 
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(ج) الأبمان(١:‏ 
وا باعرای القسيس اانه باه واحل (۷۱) وذلك بتلاوة النصوص واجراء الطفقوس المذهبة الى تتميز ا كنيسة روما عن 


(۵) التقديس (1۷۲). 
وترديد هذه الكلمة الى تعی ١‏ المدوس » تقلید ماخوذ ف اللاصل عن التراتيل الودية . 


(ه) الختام : 
بترديد « با حمل الرب الذى بحماى خطايا العالمين » ثلاث مرات ""') » وقد أضيف هذا الختام فى القرن الثامن . 
وأما أجزاء القداس الخاصة الى تتغير طبقاً للمناسبات أو الأعياد ا لموسمية والى تسميما الكنيسة القبطية « بالأواشى » الصغيرة فهى : 


( أ ) فاتحة القداس :١١‏ 
أو رفع بور « باكر » الذى بميز القداس الخاص عن القداس العادى بإنشاد فرقة الكورال عند دخول مركب القساوسة للطواف 
بأاسكنة الکن 7 (1۷) , 


(ب) ١‏ پيا (N‏ 
وهو جزء تصویری موسیتی يسبق تلاوة نصوص الکتاب المقدس » وبتکون من إنشاد کورالی بلیه غناء منفرد ٹم إنشاد کورالی 
يضم ى الكنيسة آلغ ية عة الأناشند او المجاوبات المشتق أغلبها من مزامير داود » والنى نرتل بعد القاء الجحزء الخاص من رسائل 
بولضصض الرسول ف القسم الئان من المداس الملسمى « بالقسم التعليمى ) کتمهید ١‏ راع (۱۷۷)» ( الففرة ١‏ من التسجيل الموسیی ) 


(ج) تقديم القربان )۷١(‏ : 
وهو الجزء الذى تنشده فرقة الكورال خلال تقديم القس للقربان . 
(ه) التناول ٩۹‏ : 
وهو إنشاد جمهور المصلين بالاشتراك مع فرقة الكورال . ويضاف إلى القداس الخاص درسان دينيان مناسبان يرتلان على وتيرة 
واحدة من نغم واحد » ويتتبى الترتيل برفعم صوت أو بحخفضه بقدار بعد كامل عن النغم الأصلى . 
ویستطرد مقدم المرتلين فى انشاء عدد من عبارات «النهليلات » و«الشكر لله(“ وعبارة «أمين» ^" أو هللو ۸9 ء 
وتستبدل النہليلات ف ابام الكفارات واللمناسبات الحزبنة بلحن الاستطالة الغنائية"" وهو شبيه بلحن التمهيد » غير أنه لا يرتل 
بطر يقة المجاوبة بل بصوت واحد . 
وهكذا تضاف فقرات كورالية أخرى واستطالات غنائية من أغان فردية طويلة خلال وقفات القسيس عن متابعة الطقوس > 
فتثبت فى أذهان المصلين ما تلاه عليهم من النصوص » مثال ذلك استطالة ١‏ يا رب لا على حسب خحطايانا تعاملنا ولا على حسب 
اثامنا تكافئنا » ٠^‏ ( فقرة ٠١‏ من التسجيل الموسيق ) . 


إصلاحات البابا جريجوريوس الأكبر : 
ولقد شهدت فترة الأربعة عشرعاماً الى أمضاها جر بجوريوس الأ كبر فى كرسى البابوية إصلاحات هامة كان ها أكبر الأثر 


الترتيل الحرجورى ¬ 1۲ 


فى العصور التالية »> ومن اھ هذه الاصلاحات : 


( أ ) جمع الصيغ الميسيقبة وتقنينها وإعادة تأسيس مدرسة الغناء الى کان القدیس سلقستر قد اسسا نی روما عام ۳٠٤‏ م » 
وظلت حى عام ۳۳۵ م ثم اعاد القديس هيلاديوس تاسيسما بعد قرن من الزمن . وقد عهد البابا جر جور يوس إلى هده المدرسة بحفظ 
تراث الغناء الديى وتنميته وف تقاليده الخاصة » وإاعداد المنشدين الحماعيين والمرتلين الفرديين الذين نحصصوا فى « الترتيل المرسل » 
الذی ابتكره جر م جوريوس الأ كبر نفسه . 

وقد انتشرت « المجاوبات الغنائية » فى العام المسيحى كله ممتدة إلى أيرلندا وأطراف إمبراطور ية الفرنجة . وأضفت هذه 
لمجاو بات [ بأسلو ما الذى يقم التعارض فما بين مجموعتى الاإنشاد ] على موسيتى الكنيسة ملامحها طوال العصور الوسطى » وم يكن 
الاء اکال ف عضر ااا جر کور نوس تادا لادوار و > بل كان لحناً واحداً تنشده فرقة المغنينمعاً > على حين عد الغناء 
الفردی خروجاً على التقاليد لاستخدامه الاإضافات الزخرفية › وأسند الانشاد الذى كان يؤديه جمهور المصلين إلى طائفة من المغنين 
ار را ای ل كنيسة من كنائس روما فرقة منشدين خاصة با . 


(ب) توحيد لغة الأنشاد الدينى : 
اا کرو ل کر اللغة اللاتينية محل جميع اللهجات الحلية الى سادت نى أغانى الكنائس » مثل فمجة الغال 

واللهجات الأسبانيةء وم يبق إلا على بعض اناشید افر بلهجة رافنا الدارحة . 
(+) التعقيبات النرية ** :; 

وکان البابا داماسوس قد قل من كنيسة بيت المقدس إلى الكنيسة الخر بية طريقة إنشاد ميلوديات منْمَقَة ( منقرشة ) عند الأحرف 
الساكنة ى نماية الكلمات على غرار « اهات » الغناء العرلى القديم » وقد استخدمت هذه الطربقة خاصة فى ترتيل الہليلات > 
أصبحت أساساً للاستطرادات الغنائية الى كانت تَبَّثْ بين أجزاء الترتيل الأساسية . وتناول الإإصلاح الجر مجورى هذه الاستطرادات 
وأطلق عليا « التعقيبات النثر ية » إذ كانت ميلوديات تعقب النص الدينى » وكانت ى بادئ الأمر من كلام منثور . وة مثال 
مقتطف من الہليلات بعنوان « هللويا : يا رب بقوتك يفرح الملك وبحلاصك يتهج » ^"( فقرة ٠۳‏ من التسجيل الموسينى ) . 

ودا الأنشاد بكلمة هللو نا وت نند مرد يمه تردد ا لمجمغة أذات e‏ > يليه تنويع على لحن التهليل 
تعقيباً على أصل لحن الكلمة . ثم يعود المنشد الفرد مستطرداً فى الإنشاد الدينى على مط نغمى مماثل لنغم الاستلال فى حرية 
وانطلاق . 


( د ) الرتيل المرسل : 
اعتمد الترتيل الجر بجورى على إنشاد ميلوديات عارية عن كل هارمونية . وكان أفراد الفرقة الكورالية بنشدون أنغاماً متحدة 
الصوت » أى من سطر لحن واحد دون مصاحبة هارمونية » وهو من هذه الناحية شبيه بأسلوب الغناء العر نى والشرقى القديم ف عدم 
اعاده على اهارمونية بل على تعميق الميلودية بشى صنوف الزحارف والاستطالات . 
وقد نظم جر جور يوس الغناء فى ميلوديات تكن مجموعة من نانية مقامات : أربعة مها تحمل أسماء إغريقية» وهى المقامات 
الكنسية الأر بعة الريسية » ويتكون كل مها من مسافة أوكتاف فوق نخمته الأساسية الى تى عندها الغناء > وأربعة مقامات مشتقة 
ا بعة الرئيسية » وئتكون من المسافة الخامسة التامة فوق نغمة اللأساس والمسافة الرابعة التامة تحتها . ويتخذ كل من هذه المقامات 
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الترتيل الحريجورى - ٦٤‏ 


الأربعة اسم امقام الأسامى المشتق منه » مضافا اليه مقطع ١‏ تحت » .)١‏ وأعطى كل من المقامات الكنسية رقم عى عن استعمال 
اسمه الإغرینی » أصايا كان أم مشتقا ر لوحة ٠۲‏ : 


امقام الأول : امام الدورى - من ت ری انى جوابه » ویرتکز على نغي‌ری 

لمقام الثانى : امقام تحت الدورى - من نغم لا إلى جوابه » ویرتکز على نغم ری 

لمقام الثالت : المقام الفر جى - من نے می إلى جوابه » ویرنکز على نغم می 

امقام الرابع : المقام تحت الفريجى - من نغ می إلى جوابه › ویرتکز على نغم می 

امقام الخامس : للمقام الليدى - من نغم فا الى جوابه » ویرتکز على نغم فا 

المقام السادس : للمقام تحت الليدى - من نغم دو إلى جوابه » ویرتکز على نغم فا 

لمقام السابع : للمقام الليدى المختلط ) - من نغم صول إلى جوابه » ويرتكز على نغم صول 

لمقام الثامن : للمقام تحت الليدى المختلط - من نغم ری الى جوابه » ویرتکز على نغم صول ۱۸۹ 


(فقرة ٠١‏ من التسجيل الموسينى ) . 
وجاء استخدام الأسماء الإغربقية فى تسمية المقامات الكنسية الثمانية مخالفاً لاستخدامها فى تسمية المقامات الإغريقية › 
وأصبح الاصطلاح الموسينى الواحد بعیی مقامین مختلفین ی زمنین متباعدین » وان کان هذا م قف عائقاً امام تداول المقامات 
الكة-الانة واتار امتغاها اشارا واشعا: 
كذلك ابتكر جربجوريوس ار بعة أساليب للتلحين الموسيتى تستمدف إبراز معانى كلمات النصوص الدبنية الى ترتل فى 
الكنيسة > وهی : 
١‏ - أسلوب التلحين المقطعى('): ويقوم على مقابلة بين كل نغم من أنغام الميلودية وبين مقطع من مقاطع الكلمة . 
۲ - الأسلوب الرمزى :٠'*(‏ وبقوم على مقابلة بين بضعة أنغام قليلة وبين مقطع واحد من مقاطع الكلمة . 
۳ - أسلوب المزامير ١‏ البصلمودى »"": ويقوم على مقابلة بين صوت بشرى يؤدى نغماً وبين عدة مقاطع » وهو ما بجرى عليه 
ترتيل نصوص الكتاب المقدس والمزامير « البصلموديات » . 
۽ - أسلوب التنميق الزخرف « المنمق »"“: ويقوم على مقابلة بين العديد من الأنغام وبين مقطع واحد » بالإضافة إلى استطالات 
زحرفية تنميفية ونعقيبات على غرار ما بجرى فى إنشاد الہليلات » مثلما ورد ( بفقرة ٠۳‏ من التسجيل الموسينى ) . 


اخامس 


موسيقى الأديرة الر ومانية النزعة 

اطلق مؤرخو الفن اسم العصر الرومانى النزعة « الرومانسك » على الفترة الواقعة بين القرن السادس والقرن الثانى عشرء والى 
قامت موسيقاها الدينية على اساس الترتيل الجر يجورى برغم انعدام تأثبر روما على مظاهر الحياة خلال هذه الفترة . وجاء ذلك 
على غرار إطلاى اسم « اللغة الرومانية » على اللغة اللاتينية الى شاعت فى أنحاء الامبراطورية‌الرومانية » فقد كان الفن المسيحى 
الذى نما خلال هذه الفترة خليطاً من فنون الشمال والشرق الأسيوى أكثر منه وليداً للثقافتين اليونانية والرومانية القدعتن ٠‏ وحدث 
خا ار اجتباح البرابرة الزاحفين من شمالى أور با وانتقال مركز السياسة والحياة الاجتماعية والثقافية من روما إلى القسطنطبنية 
الى ظلت مركز الإشعاع الفكرى والحضارى طوال عشرة قرون عاشتها بقية بلاد أوربا ف ظلام حضارى وبؤس اقتصادى وإفلاس 
سیاسی کانت تصارع خلاله من اجل ميلاد قوة جديدة والظفر بثر وة جديدة . وكان من الطبيعى خلال هذه الفترة أن تقع الكنيسة 
القر هة تحت افر ضا الشرق البيزنطية ٠‏ وتقاليد البرابرة الشماليين . وموسيقاهم القومية اليلودية البارزة الإبقاعات » كما كان 
لشارلان فضل كبير ف مزج الثقافات الرومانية والشرقية والتبوتونية فى اسرب موسیتی واحد م بلب ان بلغ ذروة الكمال . وقد تألق 
الاد يغدد لا ال الان اص معاقال هامة لنشر الموسيتى الدينية الرومانية النزعة القائمة على فن الترتيل 
ا لجر جو رى ولتطوير هذه الموسيتى أيضاً . 

ولعت الفسجن دورن زهان دی کلون ورا شان هو الاخ ق ر ارت ال وان العف الموسينى الدينية » فقد اهم 
بتعلے الغناء الكو رالى ودون طر ية تعليمه [ للغناء الکورالی ] فى كتاب تعليمى أصاب بجاحاً كبراً وقد بلغت التراتيل الى كانت 
ود وه و ا کا مائة تر تيلة من المزامير . وهو الذى نظم الأنغام الموسيقية السبعة المعروفة لنا اليوم على هذا النحو 
[ لا - سی - دو۔ ری - مى - فا - صول ] ورمز إلا على التعاقب بالأحرف اللاتينية ٠©‏ فكان بذلك مبتكر أول تدوين 
للانغام على الطربقة الحديثة بالأحرف بعد طريقة التدوين برموز التذ كر “الى ابتكرها البابا جر مجو ريوس الأ كبر » وماتزال 
البلاد الناطقة بالا نجليز ية والألانية تطبق حى اليوم تسمية الأنغام هذه الحر وف الأبجدية . 

كذلك قام بتحديد درجات الانغام الموسيقية والاأبعاد المىسيقية للمقامات الجر يجورية بصورة دقيقة عن طريق اجراء 
قياسات رياضية على الة ١‏ المونوكو رد ٠١ ٠‏ وكان تناقل المقامات الجر نجورية الثمانية [ الأربعة الأصلية ٠۹7‏ المأخوذة عن 
الاإغريق والأربعة اللإضافية ٠^‏ الى ابتكرها البابا جر يجوريوس بنفسه ] يتم عن طريق الحفظ والسماع من المنشدين خريجى 
مدا رن اء ار جور ان خی وح اودو تدويناته فش كتبه التعليمية فأمكن بفضلها تام لمغنين فى بضعة أيام القراءة الفورية 
للنوتات > وإنشاد الموسينى مباشرة على قراءة نصوصها الموسيقية المدونة دون الوقو ع فى الأحطاء الى کانت تقع نتىحة الاعاد 
غ ر ی اط 

وقد اوغا ل الراهب « جوبدودارتسو “') » فى القرن الحادى عش تعدا على طر ية تدوين الراهب « اودر ٠‏ عندما ابتکر 
سا التدوين الموسيتى الحديث على المدرج الموسيتى ذى الخطوط الخمسة الأفقية الى تحصر فما بينها مسافات أربعة » ورتب 
الأصوات بحيث يوضع كل منھا فی مکان خاص من الصف مهما تكررف الميلودية » وجعل بعض الأصوات تتخذ مركزها على 
الخطوط نفسها على حین تقع الاخ فى الافات اللحصورة بين الخطوط » وبذلك تكون اللأصوات المصفوفة فة على خط واحد 
اوالی تقع E‏ ( ا لوحة ١۳‏ ) . 

واستبدل جو يدو بالحر وف اللاتينية الى سمى با اودو الأنغام السبعة حر وفاً أخرى ھی الی نستعملها الیوم [ دو- ری - می . . ] 
وی لخر وف آل دا با الات السبعة الى تشكل نشيدالقديسيوحنا ". وقد بى النغم « أوت » مستخدماً بين الفرنسيين الى 


اق اتدل فا بعد لفظ « دو » للتخفف » ونلحظ انه اشتق اسے النغم السابع من الحرف الأول RG ٤‏ الكلمتين 


« القديس » و« بوحنا ) . 


وقد نظ ركل من أودو وجويدو إلى الموسينى على أنها فن بستهدف تمجيد الخالق وتحقيق الحمال من خلال الصلاة » على عكس 
بو ییوس و زمیله کاسیودو روس اللذين نظرا إلى الموسيى على آنا جزء من علوم الرياضيات فيد منه الفلاسفة لا الموسيقيون . 


لوحه ٠۳‏ - التدوين بالحروف اللاتينية 


Missa pro Deîunctis. 
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واذا کان دیرکلونی قد تخول على يد أودو وجويدوإلى مركز لنشر الإأصلاحات الموسيقية الى اتجهت نحو تحسين الأداء الموسينى 
والغناء الكورالى والترتيل الجر مجورى بصفة خاصة » وصدرعنه الكتابان الهامان اللذان وضعهما « أودو» و« جوږد و » (۱') فقد 
سجلت قصة تطور الموسيتى فى نقوش بارزة رائعة الجمال على تاجين من تيجان الأعمدة الى تحمل القبة الهائلة لكنيسة « هيو» 
وهی اية من ايات جمال العمارة والنحت والنقش البارز فى القرن الحادى عشر. ويتكون تاج كل عمود من أربعة أوجه › وشل 
هذه الأوجه الثمانية لتاجى العمودين الأنغام الثمانية الى ترتل بها المزامير « البصلموديات » المقدسة » كما أنها ترمز إلى الفضائل 
اللانسانية » مما يؤكد مكانة الموسينى الرفيعة عند رهبان ديركلونى . 

یتین اليج الأول عبارة « هذاهو النغم الأول ی نظام الأنغام الموسيقية » وصورة فى حزين يعزف على | لة وتر ية شبيهة 
بالعود » لعلها تصور ترتيل كلمات البيت الراب من المزمور الثالث والأربعين : ولسوف أبتهل عندئذ لله وحده فى عليائه » هو 
الذى م منحنى المرح ی شباب فمدا لك بار على نعمتك دا يلهج به لسانى على انغام القثارة اڭ يانفسی لاذا تحزنین 
ولاذا ترهقينى بالقلق ؟ . . . . ويرمز استخدام الال الوترية إلى قدرة الموسينى على تخليص النفس من عناصر الشر وعلى تبديل حزلا 
إلى مرح . على غرار قصة داود حين استعان با وسين ف طرد عناصر الشر من نفس شاؤل » وهو الحادث الذى بصوره الإنجيل على 
انه نبوءة بانتصار المسيح على اموت وفوزه على الشيطان ( لوحة ٠١‏ ) . 

ونرى على الوجه الثالى الذى ثل « النغم الثانى » صورة راقصة تقرع د صتغترا > لعلها تشر آل احد ابات اة الثامنة 
والستين الى ترتل عادة فى موكب فاتحة قداس اید السعف » » وقد سارالمنشدون فى المقدمة بتنعهم عازفو الالات وبينهم 
فتيات بقرعن الطبول » ويلعب الدف هنا دوراً ف إضفاء المرح وتنظم إيقاع الموكب الذى يسبق إجراء طقوس القداس ر لوحة )٠١‏ . 

ويسجل الوجه الثالث عبارة « النغم الثالث رمز قيامة المسيح » إلى جانب صورة آلة وترية من فصيلة « الليرا » بعد أن أضيف 
إليها صندوق صوتى » وإن تكن ف الواقع إحذى ماذج آله الستطير ۳ الشائعة فى القرن الحادى عشر» وتمثل الآآلة الأسطورية 
ای کان يعزف علا داود عند ترتيل « المزامير » » وقد صورت آوتاز ا ت مشدودة على اطارها الخشى الأفى فوق صو رة الصليب 
الذى يرمز للمسيح . وتشير هذه الصورة إلى افتتاح التضرع حين يرد ذكر المسيح لأول مرة فى دعاء : «كيرى اليصون - کكريستى 
اليصون » أى ارحمنا يارينًا ارحمنا يامسيح » وهوالدعاء الذى يتردد ثلاث مرات رمزاً للثالوث المقدس ر لوحة ١٠١‏ ) . 

وشل النغم الرابع على الوجه الرابع إحدى أغنيات « النواح » )٠١‏ الجنائزية فى صورة شاب بقرع مجموعة من اللأجراس 
الصغيرة الى تنشد تلك « البكائيات » عصاحبتا ( لوحة )١۷‏ . 


لوحة ٠١‏ - « هذا هو النغم الأول » : عازف القيثارة . تاج جمود دة 
هيو . تصویر جير ودون . 

لوحة ٠١‏ - « هذا هو النغم اکان الراقصة بالدف . تاج عمود بكنيسة هيو . 
تصویر جر ودوں 

لوحة ٠١‏ - « هذا هو النغم الثالث رمز قيامة المسيح » : الة السنطير . 
تاج عمود بكنيسة هيو . تصوير جير ودون . 

ا هذا e‏ اران اغتبات الولح بجنائرية : 
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وقد نقشت الصورالى ثل الأنغام الأربعة الأخرى على أوجه تاج العمود الثانی غير آنا انطمست ما لم يفصح عن معام 
العازفين والاہم 

ونتبين فى صور الأنغام مجموعتين من العازفين : مجموعة العازفين الواقفين أو السائرين نى المواكب والذين يستخدمون الدفوف 
والصنو < اشاس وعن انواع الأوافة وغه العارفن الالن او السا كن الذين يعزفون على الات وتربة » وهو مايشير 
إلى وجود نوعين من التراتبال هى : التراتيل الموكبية وكانت ميلوديانها من طبيعة بارزة الاإيقاع مثل ميلودية ١‏ المارش » ٠‏ ثم التراتيل 
الساكنة افادئة الإيقاع الى توحى ميلودياتما بعمق التامل . 

ولد انارت تعالم , أودو » الطريق امام ثقافة موسيقية غنائية رفيعة وأعانت على تطوير فن الإنشاد الكورالى » وظهو ر أسلوب 
نوزيع الأدوار الغنائية المختلفة » وبدء الحاولات الأو لأسلوب اليوليفونية الغنائية الموزعة على عدة أسطر لحنية > وهو الأسلوب 
الذى ظهر فى القرن التاسع والعاشروالحادى عشر » وتطور ف العصرالقوطى ثم بلغ الذروة فى عصر النهضة . 

كان الغناء الجر يجورى بشتمل على الميلودية المفردة العارية عن أى تنسيق هارمونى فلم بك بصاحبها أى غناء تختلف ميلوديته 
عن الميلودية المرتلة سواء كان ذلك ف الاإنشاد من مغن منفرد واحد ام من جماعة من المنشدين الكوراليين » فيرتل المخى المنفرد 
اميلودية دون مصاحبة ميلودية أخرى تختلف عن ميلوديته الى ينشدها » وبغنى المنشدون ميلودية واحدة بالذات ى وحدة نغمية . 

وقد أعان ظهور « الأرغن ذى الأنابيب » على تنظيم الأسلوب الموسيتى فى الغناء الفردى والكورالى بعدارس الغناء الملحقة 
بالأديرة ١‏ ذات التزعة الرومانية » » فقد كان الأرغن عزف إثى عشر نغماً منها ستة أنغام أصلية وستة ذات بعد رابع أدنى من درجات 
الأنغام الأصلية "'“ . 

ونقل بعض المغنين هذا التنسيق الى الغناء فوزعوه على صوتين أحدهما الصوت الغنائى الاقاس () » والأحر هو الصوت 
الصاحب المرتجل "' اى الذىيرتجله المغى الصاحب للمغى الأصلى بإنشاد الميلودية نفسها منقولة على بعد رابع أعلى من 
الصورة الأصلية أوعلى بعد خامس أدنى منها ومتوازية معها فى ارتفاع أنغامها أو هبوطها نى سيرها . وتعد عملية التنسيق المبدئى 
المرتجلل المسمى « بالأورجانوم المتوازى » ”" - نسبة إلى الآ لة الى أوحت بها - أولى بشائر الأسلوب البوليفونى المتعدد الخطوط 
اميلودية . وأوضح مثال للأورجانوم الحر هو مثال ١‏ فليكن جد الرب ٠ ٠‏ ( فقرة ٠١‏ من التسجيل الموسيق ) . 

وقد تضاعف بعد ذلك كل من الخطين الميلوديين فى إنشاد الطبقات الصوتية الأر بعة [ سويرانو - كونترالطو- تنور- باص ] » 
وذلك بتكرار خط الميلودية الأصلية على بعد الأوكتاف الأعلى أو الأدنى . وتكرار خط ميلودية الأورجانوم المرتجل على بعد الأوكتاف 
اللاعلى اوالادنى "١‏ (لوحة 1۸) . 

وهكذا يسير الخط اليلودى الأصلى موازياً لخط الأورجانوم الذى جرت العادة أن يكون على بعد المسافة الرابعة التامة 
تحت خط اليلودية الأصلية » ويصاحبهما خطان متوازيان آخران أحدهما على بعد الأوكتاف الأعلل من خط الميلودية الأصلية 
والثانى على بعد الأوكتاف الأدى من خط الأورجانوم ٠‏ ثم تلتى الخطوط الأربعة ف الاي لتنشد معاً نغماً واحداً بمثل «خاية 
الااد او لقف ١‏ 

وم تلبث قاعدة التزام التوازى المطلق بين حطوط الميلودية والختام بنغم واحد أن اهتزت » فقد أخذ منشد حط الأورجانوم بطيل فى 
إنشاد النغم الأخير [ حى سمى بالتنور الى تعنى باللاتينية « لسك » وذلك لإمسا كه بالنغم وإطالة إنشاده له ] فى حين انطلق 
منشد اليلودية الأصلبة برتجل على هواه خاتمة اللميلودية الأصلية » بل لقد كان هذا التحررضروريا هرو باً من المصادمات الصوتية 
المعببة )١١١‏ ال كانت تنجم اانا عن انشاد ميلودية أصلية من مقامات معينة موازبة لخطوط أورجانوم مصاحبة » 
ما دفع بعض الموسيقيين إلى كسر قاعدة الالترام بالتوازى المطلق بين الميلودية الأصلية وخط الأورجانوم على بعد المسافة الرابعة تحت 


سرح س 


E 
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الأساس » وذلك باستعمال أبعاد موسيقية أخرى مثل البعد الثانى والثالث والخامس والسادس » وإن أبقوا على الالتزام فى البدء 
بنغم متحد بين الخطين والانتهاء بنغم متحد أيضاً أوبالنغم نفسه على بعد الأوكتاف 

غير أن الخطوة الأولى نحوالكتابة الموسيقية بأسلوب « الأورجانوم الحر» ظلت مقصورة طوال القرن العاشر على حالات امروب 
من وقوع الملصادمتات الصرتة المعيبة » مغال ذلك نشيدا « هللوايا > فقد قام المسيح ×"( فقرة ٠١‏ من التسجيل الموسينی ) 
و« المجد للك الملوك » ) (فقرة ١۷‏ من التسجيل الموسينى ) . ويبدأ اللإنشاد بأداء كلمة « هللوا يا » مرتين فى شكل نغمى 
مركب يعتمد على استطالة النغم ف المقطع الثانى من الكلمة « . . . ويا » » وتستطرد هذه الاستطالة النغمية فى المرة الثانية وكأنماتنمية 


لوحه ۱۸ - التدوین الموسيى «الاورجانوم » . غناء 
متعدد الأضرات من القن ١۳‏ أو ١6‏ بالندوين 
الرومالى . 
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للشكل النغمی الذی تؤدی به ول رة ویکون غناء لحن « هلوا يا ) من خط میلودی وحید »› ما ان ينی حى بتداخحل معه لحن 
خط الأورجانوم الذى ترتفع نغماته فوق طبقة الخط الأصلى من طبقة الباريتون . وكلما انتهت شطرة من شطرات الشعر والنغم 
يلت الصوتان فى قفلة من درجة صوتية واحدة . 

ومع بداية القرن الحادى عشر قل اهام الموسيقيين بأسلوب « الأورجانوم المتوازى » الذى أطلقوا عليه أيضاً اسے ١‏ الأورجانوم 
الصارم » ©") فقد احسوا فيه نوعا من القيد على إبداعهم الفى وجنحوا إلى مارسة حر يتهم فى اختبار الابعاد الموسيقية الى يسير ون 
بجا ى مصاحبة الخط اليلودى الاصلى دون الاقتصار على مسافة الرابعة التامة » فحر روا خط ميلوديتهم الأصلية وخط الاورجانوم 
ليتلاءما مع إبداعهم الفنى واهدافهم الموسيقية » حى سيطر اسلوب « الاورجانوم الحر» على جال الموسينى خلال القرنين الحادى 
عشر والثانى عشر . ويزداد الأسلوب وضوحاً فى دعاء « ملك الكون العظيم » °" من مجموعة مؤلفات الكنيسة الأسبانية خلال 
القرن الثانى عشر (فقرة ۱۸ من التسجيل الموسينى ) » ذلك ان هذا الاسلوب م يقتصرعلى الإنشاد الديى داخحل الاديرة بل 
لقد حر ج إلى عالم الموسيى العريضة › وظهرت له عاذج موسيقية رائعة خلال القرن الثالث عشر وخاصة بفرنسا وا مجلترا . 

وقد أأكدت المجموعات الشاملة للمؤلفات الموسيقية الفرنسية والإجليزية » بالإضافة إلى بعض الكتب النظرية الموسيقية 
أن عصرالتأليف الموسيتى بالأسلوب البوليفونى قد بدأ وقتذاك » وأنه م يعد مقصوراً على الاإنشاد الكورالى وحده بل تعداه إلى 
الغناء الفردى » ثم إنه لم يشم الموسيى الدينية وحدها بل شمل الموسينى كلها . ومامن شك فى ان مدارس الغناء الديى قد لعبت 
دوراً هاماً فى تطوبر أسلوب الأداء الذى أعان بدوره على تطوير الكتابة اموسيقية البوليفونية » وكانت مقطوعات « التهليلات » 
هى نقطة البدء فى هذا التطوير الفنى » فقد كان الموسيقيون الدينيون يختارون المناسبات المامة لاستخدام اسلوب ٠‏ الأورجانوم 
الحُرْنى الإنشاد على أنه مجال تتجلى فيه مواهبهم ومهارتهم الفنية » وهوما كان يحدث نى كتدرائية شارتر بفرنسا عند إنشاد مقطوعات 
« التليلات » ف تراتيل عيد الغطاس [ حلول الروح القدس "'"] وعيد الفصح والأسبوع التالى له وف عيد صعود العذراء(" 
وف عيد القديس أوغسطين والقديس مارتن » وكان الأسقف ألدهالم ٠"‏ حوالى ۷٠١ - ٠٤١‏ ميلادية ) أول من أشار إلى الغناء 
ى أكثر من خط ميلودى » على حين ظهر أول وصف تفصيلى للأورجانوم فى مصنف مجهول المؤلف """ يرجع إلى القرن التاسع 
الاس او إن ما قبل ذلك يقليل . وباق ذكر الأورجانوم ف مقال شرباك "" جنران ١‏ لفوت اة 

وظهر فى انجلترا خلال القرن الحادى عشر مخطوطان باس « التراتيل والادعية الاضافية فى ونشستر )"۲١‏ يضمان اكر 
من مائة وخحمسين دعاء بأسلوب « الأورجانوم الحر» » ومع أن أحداً م يصل بعد إلى حل رموزتدوينها الموسيتى إلا أنه قد تم الكشف 
عن أن أسلوبما ينطوى على اختلاف فى حركة سير خطوطها الميلودية وتوزيع أصواتما الغنائية » وصعود خط ميلودية الأورجانوم عن 
خط اميلودية الأصلية على عكس ماكان متبعاً من قبل ببوطه عنه وهو مايسمى بتقاطع الأصوات » الأمر الذى يز أسلوب هذه 
الادعية عن غيرها . 

وم تلبث نهاية القرن الثانى عشرأن شهدت التمهيد لأسلوب الأورجانوم ذى الخطين المساعدين فى مقابل خط اليلودية > 
وبداية الكتابة البوليفونية من الأدوار الغنائية الثلاثة المختلفة » وهو الأسلوب لی تألق خا بخد وجا زهان ٨9+‏ 
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موسیقی عهد الاقطاع الرومانى النزعة 

اغتاد مختو فرنسا اللرالون فق العصور الوسطى إنقاد القصافد الى تح مار الأسطالةا هكون فالا ترز م رال 
بتراوح عدد بيات الواحدة متها بين نمانية وعشرة الاف بيت مقسمة إلى فقرات مختلفة الطول ينوا باللغة المحلية الدارجة - لا باللغة 
اللاتينية = و عصاحبة عزف على آلة الفبولك أو الليراً : 

تاز ن بن االققاتد« ماجم ق روان 0 الى :تخ فة دارق اأخداا اال غص شاقاراق ایکخشت طا بها 
وروحها عن کاب ق القرن الحادی عشْر . وان سجاتا مخطوط م اة برجم تار ڪه ای اة القرن الخاف عر . 

وعتار نصوص هذه ال)ملحمة دعنصر الانتقالات المغاحئة ف احداما وازما ما وجو المعارك الحر بية وننوع شخصات اللإرطال 
من كبير الأساقفة ١‏ تير بان » إلى الملاكين المقر بين جر يل وميكائيل اللذين وكل إلہما امبوط إلى ساحات القتال وحمل ارواح الابطال 
القتلى ای الساء 1 وتنحکی القصة انتصار النورمانديين ق معرکة ) ھستنحر (( عز وهم انرا عام ¥ ۴ 


د اقتت خ0 اس ع“ 0و0 ادر اة كام اسر الول هو «ولےم وای ۲ لی کا ١‏ ج دامان'' 
اع رجا بلاط الملك ١‏ وليام ۾ الفی رق بعد مركة سجر بعش استرات ر ۳۹۷۹ ) . وقد قفص انان ى فد حکایة 
١‏ تايفير » الذى كان يتقدم جنود الملك ١‏ وليم ويقذف بسيفه ى اهواء ثم يلتقطه منشدا ملحمة رولان . 

والمصدر الثانى كتابات وليم وار ۲ بکد یسین اما سی لرک ا کارا إلى إنشاد الملك ولي لملحمة رولان ليستثير 
حماسة جنده ى المعركة . والمصدرالثالث هو« قصة رو» الى كتبها احد فقهاء كاتدرائية بايووقال فيا : 

امتطى تايفير المخنى الذائع الشهرة 

ضهوة فرس فارعة 

وخحطا به أمام الدوق 

متغنیا بر ولان اوشاازلان 

اشر واا رن 

الصرعى فى معركة رونسيقال 
کان اشر ا مسا وا وو اعاتا > يؤدى الملحمة بإلقاء غنائى رائع تزيد روعته تعبيراته التمشيلية الإعائية . 
وروت « ملحمة رولان » بعض احداث الحرب الى دارت بشمال اسبانیا بین شارلان وعرب الاندلس طوال سبع سنوات . 
وکان « رولان » حفیداً للإٍمبراطور شارلان » وأحد الفرسان الإثى عشر صفوة فرسان ذلك العهد » وقد تركه الإمبراطور بأسبانيا ليحمى 
المؤخرة بفرقته حلال عودته بجيشه إلى فرنسا عبر جبال البرانس . 

وجرت الاچ ونی الا سلف المتبع ى الملاحم » والذى لا مجعل المزعة من نصيب بطل إلا بفعل الغدر والخيانة » فحدثنا 
عن خيانة أحد أقارب « رولان » له » وهو ما اتاح لجحیوش العرب مفاجاته هو وجنده باهجوم وإباد تما لقواته » وإن نفخ رولان 
فی بوقه قبل ان محمد انفاسه الاخيرة منادیا شارلان وجیشه من بعيد . 

ثم تروى لنا الملحمة ف جزئها الثالث قصة انتقام شارلان لوت « رولان » من خلال معركة بطولية تلمع فا السيوف والخوذات 
وتنطلتق فيما الطبول والأبواق وتتجمع الخيول وترفرف الأعلام » ثم تنهى الملحمة القصة قائلة : « هكذا كانت الأحداث عجيبة 
والمتال وحشبا » . 


وقد لما الشاعر فى نصوص المزء الثالث إلى أسلوب الحشد نى التعبير عن الاستعدادات لمعسكر شارلان » فهو يكثف العتاد 
والأعداد والمشاعر والمؤ رات » وبصف كتائب جيش شارلان العشرة الواحدة تلو الأحرى » والفرسان الإثى عشر الواحد بعد الواحد » 
وتجموعة المقاتلين والأسلحة والذحائر والمعدات الحربية فى تركيز يزيد من ضخامة الصورة الذهنية فى خيال المستمع . وحشد کل 
قوى المسيحية وعقد لواءها بقيادة شارلان »> فجمع الفرنسبين والنورمانديين والبافارين والألمان والبر بطانيین تحت قيادته » وأضنى 
عليهم كل صفات المحاربين الشجعان الذين لايمابون اموت » يكرون فوق خيول قوية سريعة كالبرق فى هجومها على العدو . 

ٹم اذا بنا نواجه فجاة جحافال العرب « محتشدة » فى موجات متتالية تز يد عشر كتائب على جيش شرلان وتفوقه وحشيةوضراوة 
وحبًا للشر ! ما يثير مخاوف جنود شارلان » بل لقد جعل مظهرم مثيراً للفزع برءوسهم الضخمة وظهورهم الى بغطيها شعركثيف 
شائك كشعر رؤوس الخنازير البر ية وجلودهم الصلبة كالحديد فلا يحيق بها اذى » وهو مامجعلهم ف غير حاجة لارتداء الخوذات 
ا و 1 

وقد :۳ الشاعر عند وصفه للعقيدة الإسلامية فا اظيا بالاإبپام وبالغ ف رس صو ر رة مادية ها » واتهم المسلمين بالإشراك 
بالله » ونعهم بالوننىة › و هى الأوصاف الى شاعتنا روح التعصب الديى الى كانت سائدة فى معظم البلاد المسيحية فى ذلك العصر . 

ويلتحم الفر يمان اناور القتال بين شارلان وجندهو بين العرب بقيادة« باليجانت » ( وهو اسم عجیب چ صلة بالعرت ) 
الذى تتمثل فيه كل الصفات الوحشية ! على حين ثل شارلان وقار الشيوخ وحکمتهم واتزانہم وورعهم › ل شيخوخته 
لحية ناصعة البياض » فتد بلغ من العمر ثلاثة قرون ! وهو يصغ ركثيراً خصمه العربى الذى عاصر فرجيل وهوميروس ! وينتهى 
القتال بأن بطرح القائد العربى شارلان أرضاً » غير أن جبر يل ينزل ى اللحظة الى يوشك أن جهز فيا عليه فيمس جبهة شارلان 
المغشى عليه وسرعان مايفيق وتعود إليه قواه فيشب على خصمه ويفتك به ويم له ولجيؤشه النصرعلى العرب . 

وقد وصلتنا النصوص الشعرية الكاملة هذه الملحمة » دون أن تصلنا أية معلومات عن موسيقاها أوألحانبا » مع أن المغنيين 
الجوالين كانوا يحملون على ظهورهم حقيبة جلد ية يحفظون فيا التدوينات الموسيقية التى كانوا يعتمدون علا فى إنشاد أغانيهم 
برغم حفظهم ها عن ظهر قلب ضماناً لعدم الخلط أوالنسيان . ولعل ألحان « ملحمة رولان » لم تدون لبساطتها وشهرتها › 
فلم تصلنا برغم وصول ١‏ لاف أغانى التر وبادوروالتر وقير الفرنسيين ونظرائهم الألمان والإنجليز والى أمكن نقلها إلى طريقتنا الحديثة 
ى التدوين الموسينى وإعادة أدائها . 


أغانی الجوليارد 

ظهرت بين أواخر القرن العاشر والقرن الثانى عشر جماعة من القساوسة ومن طلبة العلوم الدينية اشتهرت بالمجون والسكر والعر بدة 
والمرح » ومضت تتجول فى مدن أوربا الغر بية وريفها ننظم الأغانى ف مدح الخمر والمرأة والربيع » وش هجاء البابا والكنيسة ورجال 
الكهنوت » فحاربتيم الكنيسة بوصفهم طلبة نالوا قسطاً من الثقافة الدينية م مالبثوا أن انحرفوا عن الدين خالعين ردا 
الكهنوت ساعين فى طلب المغامرة e‏ € 

وقد أطلق علیہم اسم ال ارا ردک اه وق لمق اضقاف اى الها االفارسين 2 فا اتشر ال _ 1 
الاسقف الاسطورى المغرم بالخمر والنساء » وينسما البعض الاخر إلى كلمة «جولا» اللاتينية الى تعى الهم والشراهة 
ما انوا يمارسونه فى حفلات النبلاء او الفلاحين . على حين ينسما غيرهم إلى حريف كلمة «جالوت » العملاق الذى هزمه 
داود والذى كان موضوعا للسخرية والهجاء فى الاأغالى الشعبية : 


العصر الوسيط = ۷۸ 


وقد تشكلت جماعات المحوليارد كما أسلفت من عدد من القساوسة الذين أفلتوا من إسار الرهبنة » وشردوا فى مسالك الحياة 
موصومين بتهمة ارطقة › وانض إليهم الكهنة ا مطرودون وطلبة العلم المتنقلون بين المرا كز العلمية المختلفة . واتخذ هؤلاء وأولئك من 
الشعر والغناء تجارة يعيشون عليما » أقرب إلى المتسولين منهم إلى التجار » وإن كانت قافتهم وإجادتهم للغة اللاتينية إلى جانب لغنهم 
الأصلية قد جعلتهم موضع تقدير الكثيرين من الأثرياء عشاق الموسيتى الرقيقة ما أتاح هم عصراً من الازدهار. وقد ازداد عدد هؤلاء 
لمنشدين المتغنين بالكأس والقمار والربيع ومتع الحب الجسدى نقيض الحب العذرى السائد بين مثقنى العصر أيامها » واخذت 
السلطات الكنسية تطاردهم وتضعهم فى صفوف المهرجين والممثلين الجوالين » غير أن فنهم ظل شائعاحى اندثر تماما نى القرن 
الرابع عشر . 

وكان ال جوليارد ينظمون أغانيهم باللاتينية المتأثرة بأوزان الأغانى الشعبية الفرنسية والألمانية » ويستعيرون ألحانها ما حفظوه من 
أغان دينية أيام دراستهم الكهنوتية وإلثونها على نس أغانى الطلبة الأوربيين بعبارات التورية والنقد اللاذع والفكاهات والعواطف 
ا لمكشوفة والإباحية وا مغامرات والخمريات . 

وقد عرفنا أضخم مجموعة من قصائد شعر ال جوليارد من مخطوط ضخم عثر عليه عام ۱۸٠۴‏ مصادفة فى دير البندكتين ببورين 
ى باقاريا »> كتبت بعض قصائده ف القرنين الثانى عشر والثالث عشر باللغة الألمانية فى حين كتب جزؤها الأ كبر باللغة اللاتينية › 
وكانت هذه القصائد من إبداع مواطنين من شعوب مختلفة من الألمان والإنجليز والفرنسيين والاإيطاليين » قام الموسيتى الألمانى المعاصر 
كارل أورف بتلحينها تلحيناً موفقاً تحت عنوان « كارمينا بورانا » أى أغنيات بورين . غير أنه لم تصل إلينا سوى أغنية واحدة 
أمكن حل رموز تدوينها القديم وإعادة كتابتها بالتدوين الحديث حى تسى إنشادها وتسجيلها وهى أغنية «ايال جمالك الذى بلغت 
روعته أن عبدتك ينوس نفسها ! » ( فقرة 1١‏ من التسجيل الموسيتى ) )"۳٠(‏ » وقد استعير لحنها من نشيد دينى هو « باروما النبيلة » » 
وكان ال جحوليارد بنظمون كلمات أغانيهم على غرار أناشيد دينية متداولة مع قلب مضمونما رأساً على عقب والخروج عن وقارها الدينى 
إلى التغى بمفاتن الحبيبة والشراب والعر بدة . 


الشعراء المغنون الجائلون 
اغانی التر وبادور والتروفير ”"' 


قات ن ها سات من مدص الأغان الدنيوية يخصون با الطبقات العليا من المجتمع المتحضر ١‏ أطلق اسم 
« التروبادور » على مجموعتهم الى عاشت ف مقاطعة بروفانس بجنوب فرنسا » فى حين أطلق اسم التروفير على المغنيين الذين 
غاشولق الاك , 

وازدهر فن التروبادور بين نهاية القرن الحادى عشر ونماية القرن الثالث عشر » وعرف عنهم مائتان وأربعة وستون لحناً وما 
يقارب ألفين وستائة مقطوعة شعرية . ومن أهم التروبادور الذين وردت أسعاؤهم فى المراجع المعروفة عن هذه الفترة : ماركابودى 
جاسکونی(۳"')وبرناردی فنتادو ر" وجیر ودی بو رنی("'وجیر ودی دی رکییه "")» و برتران دی بو رن(۳۷» 

أما التر وقير فقد ازدهر فنہم فى فترة متأخرة عن فن التر وبادور » وعرف عنهم ما يقرب من ألف وأربعمائة أغنية » وما قارب 
ار الاقف مقطوعة شعر ية . ومن اھ التر وفیر : کین دی بیثون *"' و بلوندیل دی نیل ۰ وتیبو املك ناقار ٤)٩٤١(‏ وادم دی 
لاماق الى كر رالشاق و ران وار ي 8494 د 

وكان التر وبادور والتروفير ,مزجون بين الشعر والموسيتى نى وحدة لا تتجزأً > مستوحين فهم من موسينى قدماء المغنين المائلين؟"٠‏ 


| 


رهن ونسيج النم = ۷۹ 


المستدة أصلا م التمثيل الاعای ومن ممثلى ")الا مبراطو رية الرومانية »> ومن منشدی الماثر > کما استلهموا امل العليا ن 
حرب الأندلس ضد العرب » ومن الحروب الصليبية . وكانوا يكتبون أغانيهم بلغتهم الفرنسية القديعة » غير أنهم كانوا بنظمونما 
ى أوزان وعروض تختلف عن الشعر الأوروبى . وقد فسر البعض ذلك بتأثرهم باللغة العربية والشعر العربى الأندلسمى ٠9‏ . 
وقد اكاز الروباتور وال رفز رال اعبات الي عت بادية الهبان ‏ وشاصة دير لوی ودیر سات مارشیل مدت 
ا َ {e‏ 
لعو 5 لصباغة ا مجانم ( ۲( 


ا 
واشتملت هذه الأغانى على شتى أنواع الحوار والمساجلات » وهو ما أعان على إبراز عدة قوالب أهمها الأغانى التعقيبية ثم 
0 جوت الان اة الق لعاف الاق . 


وقد اشتقت الأغانى التعقيبية المنفردة "من التعقيبات الدينية الى تنطوى على سرد لقصص الكتاب المقدس والحروب 
الضلييية والتعليق عليها » ويعجل التغليق هنا فى سرد سير البطرلة أو قصص الحب المهذاب »افإذا نشد جخززعا” الاستبال 
بواسطة مجموعة كورالية ثم أعيد بعد كل فقرة غناء فردى سمى بالقصيدة الكورالية التعقيبية « فيرليه » "> مثل قصيدة 
ادم دى لاهال « الحبيبات الرقيقات » ١؛)‏ الى اختتم مها محجحموعة « اغانى الروندو » )٤0‏ (فقرة ٠١‏ من التسجيل 
الموسینی ) . 

وتستهل هذه القصيدة بلحن أساسى كورالى يوضح موضوع القصيدة » يليه استطراد فى صورة غناء منفرد من صوت الباص › 
بتكرر بعده اللحن الكورالى » ثم يعقبه استطراد آخحر من صوت التنور . وخطة بناء الأغنية هى خطة النقسم البنائى لنموذج 
الروندو الذى استغل بعد ذلك فى العهد الكلاسيكى » وبق حى اليوم ف كتابة الجزء الأحير من الكونشيرتو للالة المنفردة والأو ركستر . 

وقد وزع ادم دى لاهال الآلات الموسيقية المصاحبة لإبراز اللحن المتكرر والأقسام الاستطرادية : فنسمع المجموعة الموسيقجة 
المؤلفة من ناى وآلّى فيولينه قديعة هى الفيول تنور [ وكانت تتوسط الفيولا الحديثة والقيولينة الحديثة حجماً وصوتا ] » ثم آلة فيول 
الديسكانت الى تعزف خط الأورجانوم الحر مع منشد خط الأورجانوم الحر أو تحل محله كما فى هذه القصبدة . ونجد مجموعة 
اللات كلها تشترلة فى عزف اللحن المتكر ر دائما على حين تقعضر بعض الآلات على مصاعحبة التاء المنفرد الاستطرادى : هى 
الناى والعود مرة والفيول الديسكانت والعود مرة احری . ونلاحظ فى هذه المجموعة الأ اة المصغرة ظاهرة ابراز التقابل بين 
الات النفخ والوتريات الى ادل الأنقاد . وعفل الا الات النفخ على حین تتشکل الوتريات من ثلاثة الات قوسبة بالاضافة 
الى العود الذى يؤدى فى المصاحبة الموسيقية هذه القصيدة الغنائية التعقيبية دورا يشبه الكونتراباص "إلى حد كبير . 

وتتشكل أغانى المساجلات من سلسلة من الأغانى ثل كل منا فقرة حوارية بالنسبة للأحرى » وتكتمل من مجموعها قصة أو 
مسرحية قصيرة ذات موضوع بسيط يسهل استنباطه من خلال الحوار الذى تتبادله الأغانى القصيرة المتعاقبة الى ثل شخصيتين 
رئيسيتين وشخصية ثالثة ثانوية . وكتب ادم دىلاهال مسرحية من هذا النوع تعد الاو من نوعها فى تاريخ الموسينى “ماها ١‏ مسرحية 
روبان وماریون » ووزع أغانيها على ثلاثة أصوات : دور لصوت الكونترالطو ودورين للغناء من صوت. تنور » وقد اقتطفنا اغنيتين 
شهيرتين من هذه المسرحية هما « روبان یحبی » (*) و« إلى اظهرمن جدید » ۳) (فقره ۲۱ء ب من التسجيل الموسيتى ) . 

أما الأغانى الشعبية القصصية « بالاد » فتر وى ملاحم الأبطال » وقد شاعت فا بعد وانتقل أسلوما البنائى الحر الذى لا يتقيد 
يود التوازك بين الأقضام ا مخلقة للأغنية "إل مويق الآلات فى عضر الرومانيكية > ونجد عرذجا هذه" الأغانى ٠ق‏ الأغتية الرابمة 
من مجموعة آدم دىلاهال وهى أغنية « رباه امنح عونك هذا الدار» ()٠٠١(‏ فقرة ۲۲ من التسجيل الموسيتى ) الى تنشد مطلعها 
الملجموعة الكورالية » والى يجرى نسيجها الموسيى من خطين : خط اليلودية اللأصلية وخط ميلودية الأورجانوم الحر» وينشد الميلودية 


العصر الوسيط = ۸٠‏ 


الأصلية الصوت الغنائى المنفرد بعصاحبة الناى حيناً والفيول حيناً آخر » وهى الى تؤدى خط الأورجانوم الذى سير دائماً ى حركة 
عكسية لحركة الميلودية الأصلية من حيث الارتفاع أو ابوط فى مسارها . 

وقد نظم التر وبادور الأغانى الراقصة « استامبيدا » “من وزن معين يلائم حركة أقدام الراقصين » فيصاحب الرقص الغناء 
مقدماً صوراً شبيمة باللوحات الفنية » ثم تطور قالبها ى صورة المقطوعات الموسيقية للالات » مثل اغنية « اول ماو » ( فقرة ۲۴۳ من 
التسجیل الوس ) ای کا رامبودق قارا بلهجة أقليم بروفانس جنون قرسا شا ۲ 
لا معنی لباهج مايو 
لنداوة اشجاره . 
لغناء الطير على أغصانه 
لتفتح اة 
ف هف اسن پا ی القل 
إلا إن جاء رسولك ) 
بہمس ل بدلیل يكشف عن حبك 
قد ودی بحباته 

ومثل أغنية ١‏ الاستامبيدا » الرقصات الأربع الملكبة(**"( فقرة ٠٠‏ من التسجيل الموسيتى ) » الى كتبت لموسيتى اللات دون 
غناء » ووزعت على الناى والى فيول وعود وطبلة » وتقوم الة مفردة بعزف اللحن الذى تردده من بعدها مجموعة الالات او تتبادله 
التان مفردتان . 

ر لیا کی تسیر ,غور هذه الأغافى الحميلة ونتذوقها ان نعزل اشا عن اهي حياتنا الحديثة ونحيا فى بيئة هؤلاءالفرسان 
ا احتلفت ظر وف حاتم عن واقع حياتنا كل الاختلاف . وقد کان TIE"‏ و وال وف رفون قالكخوت عن 
عواطفهم الفياضة وتفانيهم وإخلاصهم على غرار رامبودى فاكيرا فى أغنية ١‏ أول مايو » حين أدى فى جزئها الثانى مين اللإخلاص 
ا ا ا ا اا ا : 
رکع العاشق › 
رفع يديه يتوسلل › 
يقش أن,بخلض . 
حبنفذ أقبلت _المعشوقة › 
ترفعه من فوق الأرض > 
منحه بعد الخاتم قبلة »› 
هى رمز الحب . 

وقد يبدو لنا اليوم أمراً غريباً أن يتعاهد اثنان على الحب وليسا بز وجين > بل قد تتزوج الحبيبة من رجل آخر دون أن يؤثر ذلك 
نى إخلاصها لفارس قلبما الذى لا تجد غضاضة ف أن تستحضر قسا يشهد على تعاهدهما معا ثم يبارك هذا العهد ! فقد كان الحب 
لدى التروبادور ظاهرة صوفية » يبدا بنظرة تثرر من الوجد فيضا اثيريا هز وجدان القلب . وكان من المتعارف عليه ان عر المحب 
بأربعة مراحل : تطلع » ثم توسل » ثم استسلام » ثم عشق وتدله . فإذا ما بلغ الصّب المرحلة الأخيرة أخذ على نفسه عهداً بالوفاء 


رن 


تتىوجه قبلة . وما أكثر ما كان العاشق يتوجه هو ومحبوبته إلى الكنيسة لتوثيق العهد بالوفاء » بحيث « يتبادل كل منهما قلبه مع 
محبوبه » - على حد التعبير المتداول وقتذاك - خلال المراسم المتوارثة عن السحر الوثى وعن الطقوس القدعة . 

وحین دب الشقاق ذات يوم بين الشاعر التر وادوری پييردى بارجاك وبين محبوبته كتب إليها قول « فلنقصد القس من 
جديد » حتى لا تحل اللعنة على من تى منا عن عهده الذى قطعه على نفسه › ولا بى كل رباط جديد بالفشل » على القس 
أن ققاسة اغاق قبدا0*لبقرد كال تمتا حرا »له الق فالخب من الجادید ٤‏ فآ كان » . 

وکان رامبودی فا کیرا شر شعراء بروفانس ابن يبر ور أحد فرسان الإقلع الفقراء الذى أشي عنه أنه جنون لفرط تحمسه لأفكاره 
وعواطفه الجياشة . وعمل ابنه رامبو « مرتل اناشيد » وعاش فى ضيافة الأمير ولع أورانج بعد أن برع فى إنشاد الماثر البطولية والأهاجى 
وا کتست فت :الام وا و > ٹم رحل رامبو إلى مونفیرا وأقام بلاط المرکیزدی بونیفاس حى تو بقصره عام ۱۲۰۷ . وقد 
هام رامبو بحب السيدة بياتريس أخحت المركيز وزوجة اللورد هنرى دكارت » وأبدع فى حبما شى الأغانى ال حميلة الى أطلقعليا 
فيها اسم « الفارسة الشقراء » » وقد بادلته الحب هى الأخرى وعاهدته على الموى وفق أسلوب عصرهما فأذاع مجدها وشهرتما فى 
کل کان“ 

وجرت عادة ناشرى مجموعات أغانى التروبادور والتروفير فى العصور الوسطى علل نشر ترجمة لحياة مؤلفرها معها » ومن هذا 
المنبع استقينا ترجمة حياة رامبو ا اي ا 

وکان التر وبادور ہجون ر أعداءهم السياسيين او الشخصبين » كما تناولت اغانہم العديد من الموضوعات » فعرف 
من غنائهم : الکانز "هی أغنية الحب العذرى » والسیرفنت" "هى أغنية الهجاء الساخحر وتغنى على لحن شائع متداول »› 
والمرثية (١*)وتغى‏ حداداً على شخص نبيل آوقا* زميإ اخحتطفه الموت غيلة » والر يفية(“*وهى اغنية ينشدها فارس ى حب فتاة 
ريفية ترعىاالماشية والغزلنة "وهي منالأغانىالتخفيقة الى كانت تنشد فى فتيات المغازك» والفجر ية "ؤه أغنية يندا أصديق 
ساهر يرعى حبيبين من عيون العاذلين ومفاجأتهم » والصباحية"" "أهى أنشودة يغنيما العاشق بعد ليلة قضاها ى معشوقته » ا 
وھی أغنية ساخرة » والملها“"" هى محاورة بين شخصين أوثلاثة فى شكل مسابقة تماثل ما أبدعه‌فاجنر فی أوبراه تانہويز ر » وأنشودة 
ا اث" وهى تر وى مآثر وأفعال بطل من الأبطال » والسرينا أو السرينادا )١١‏ 

وكان لكل نوع من هذه القصائد عروض وأوزان خاصة بها تخالف عروض وأوزان أغانى الكانزونا الى تنظم للهوى العذرى 
أوللمدیح . ولم نحصل للاأسف على تسجیلات أغانی الأھاجی ‏ ولعل مرد ذلك إل تعذر حل ٭ رموزالتذکر » التی کانت تدون بہا 
هذه الأغانى » وإلى تلف المخطوطات التى تم العثورعليما . 

وكان معظم هولاء الشعراء ا لموسیقیین - على عکس رامبو - من الفرسان ذوى ال جاه والثراء العریض ۰ ولکنہم کانوا على اخحتلاف 
أضومم وطبقاتيم يتجهون إلى التعالى فى أسلوبيم » يعملون على تنمية الشعر والموسيتق من أجل الشعر والموسيتى وتا كيدا لأهداف 
الفر وسية الى تنشد الإخحلاص لله وللملك وللحبيبة على النحوالذى كان يردده الجميع ی هذه الاببات : 

لله روحی 

للنساء فوادى 

للملك حیاتی 

والشرف فى 

وكان شعراء التر وبادور والتر وفير بنظمون الشعر ويلحنونه ويستعينون إموسيقيين من عامة الشعب من مرتلى الأناشيد والمغنيين 
الجوالين » لإنشاد أشعارهم والمساهمة فى تلحينما با حفظوه من ألحان شعبية . وكانوا بطوفون معهم أنحاء البلاد وينتقلون من قصر 
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إلى آخر ومن قرية إلى قرية ومن قلعة إلى أخرى واثقين من الترحاب بهم أيها نزلوا » فقد كان الأشراف بخدقون عليهم الأموال 
والجواهر والثياب بل عنحونهم الضياع فى بعض الاحيان . 
وكان موسيفيو التر و بادور يعهدون موسيقاهم بعد آكاها إلى النساخ الذين يدونون نصوصا وفق طر ية بدائية تعتمد على استخدام 
رمو ز للتذكر شبيمة برموزتدوين « الغناء الجر مجورى » . ولم تبلغ هذه الطريقة الدقة اللازمة فى تحديد المدة الزمنية للانغام وإن ابرزت 
ارتفاعها وهبوطها فى سيرها الميلودى . واغلب الظن ان العازفين كانوا يرتجلون المصاحبة الموسيقية هذه الأغانى على الة الربابة اوالفيول 
[ فيولينه قدعة ]بطر ية هارمونية بسيطة برغم تأثر هذه الأغانى بالطابع الكنائسى البوليفونى ر لوحة )٠١‏ . 
وقد لاق مدونو هذه الأغانى بطريقتنا العصرية صعاباً كبيرة تغلبوا على معظمها بفضل دراسة المميزات الأسلو بية لميلودية عصرها 
بالمقارنة بالعصور القر يبة منها » كما اعتمدوا فى إعادة تدويها على طريقتنا المقامية الحديثة الى اخحتصرت مقامات الكنيسة القدبعة 
الإثنى عشر إلى مقامين فقط ها المقام الكبير والمقام الصغير اللذان تقوم علهما جميع السلالم » وذلك بتصوير نسب أبعاد هذين 
السلمين على مختلف الدرجات الموسيقية . كما أخحضعوا تدوين الاغانى من ناحية الإيقاع إلى طريقتنا الحديثة بوضع الموسيى 
داحل إطار الوزن الإيقاعى » وتقسم الميسينى وفقه إلى وحدات إيقاعية تشتمل كل ما على وحدات متساوية متكر رة مساوية للوزن 
الاإيقاعى العام « المازورات » » وإخضاع نص كلمات الأغنة هذا الوزن وليس العكس a‏ افیا إيقاع الموسیی لاسترسال 
وزن مقاطع الكلمات . وعندما تم هذا کله حرجت هذه الأغانی فأطر بت المستمع الج بو ان ايت فى البرامج الموسيقية 
عصاحبة 2 قنجة أعيد متها أو فصاجبة الات حدية كاياو . 
وقد ترك الشاعر برنارد دی فانتادور ( ۱۲۰۱ - ٠۲٠٥۹۳‏ ) مجموعات کكبرة من الأغانى نا أغنيته العاطفية « حبن اشد 
القبرة تحلق"""» ( فقرة ٠٠١‏ من التسجيل الموسيتى ) الى سجلت دون مصاحبة موسيقية بالآلات . ولعل المخنى كان يعزف على 
الفيول القدعة أو الليرا خلال غنائه ها » وهى من الأغانى المقسمة وفق معناها إلى مجموعات من الأبيات تأخذ كل مجموعة منها لحناً 
مختلفاً عن لحن الأخرى »وقد _كتبت للانشاد.المنفرد بصوت البارايتون : 
كما خلّف جراس بر ولي""إحدى أغانى الحب الفروسى » المعروفة باسع , لست أحتمل الىعاد عنك طويلاً  *‏ ( فقرة ۲٠‏ 
من التسجيل الموسيتى ) » وهى أغنية لصوت منفرد بلا مصاحبة موسيقية صيغت من لحن واحد تتكرر الأبيات كلها وفقه » ووزنا 
الإيقاعى العام هو الوزن الثلائى )٠۷١(‏ . 
واستوى فن الشعر الغنائى والفر وسية المهذبة بعض ال ملوك فأصبحوا هم انفسهم من الشعراء المغنين مثل ربتشارد الذى وقع خلاف 
حول صحة ما نسب إليه من الشعر الغنائى › ومثل « تيبو » ملك نافار ( ۱۲۰۱ - ٠٠٠۳١‏ ) الذى وضع اغنيته الشهيرة « كل ما 
أصبو إليه . . ؟)» وهى من الأغانى العاطفية المصوغة من لحن واحد وا مكتوبة للغناء المنفرد من صوت التنور » وقد سجلت 
دون مصاحبة ‏ موسيقبة أيضاً » وهى شبببة بأغانى القصض العاطفية الحديثة [ الرومانس ] (فقرة ۲۷ من التسجيل الموسيق ) . 
وخلف الشاعر المغى « جيو» من مدينة دجون أغنية ممائلة هى اغ ی من کل قلی ١‏ من ن النوع القصص العاطى > وضع ا 
لحناً واحداً بصوت السو برانو النفرد بتكرر فى جميع أبياتما ( فقرة ۲۸ من التسجيل الموسيى ) . 
ومن الأغانى العاطفية المماثلة أغنية « كل من وقع فى حبائل الحبا""* لشاعر مغن نجهول » غير أنها ميل إلى وضوح الإيقاع 
وخفة الحركة حتى أسندت مصاحبتها أجموعة الات موسيقية هى الناى والقيول والعود اا ر و سن اچ الموسيى ) . 
لقد غمر شعراء التر وبادور والتروفير القرن الثالث عشر بأغانى الرقص الى كانت تغى بمعصاحبة موسيقية أو تعزف موسيقاها 
دون غناء » ولم تكن ماذجها تقتصر على « الروندو١"'»‏ أوالأستامبيدا بل تشمل كذلك « الروتا » أى الدائرة أو الجولة [ إشارة إلى 
جولة الشباب الليلية بالغناء والرقص أمام الدور ] » ويتألفموذجها من لحن واحد بارز الإيقاع يسير فى حركة تتدرج فى الإسراع 
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حى النهاتة دون أن تشتمل على ذيل للختام أو للعزف الموسيى وحده . 
وكانت مقطوعات الرقص الموسيقية مہا تعزف على الةواحدة کالناى عساندة الطلة كما ى الاستامبيدا الملكية السابعة ( فقرة ٠٠‏ 
من التسجيل الموسيى ) أو على الفيول ديسكانت وفيول تنور ( فقرة ۳١‏ من التسجيل الموسينى ) » أو على التي من الات الناى الوحيد 
اميس إحداها سوبرانو والأحرى ألطو ( فقرة ۳۲ من التسجيل الموسيتى ) » أو الناى المفرد السوبرانو ( فقرة ٠۳‏ من التسجيل 
الموسيى ) . ونجد اشتراك الناى مع الطبلة والوتر يات [ المتمثلة فى فيول ديسكانت والتى فيول تنور ] بحيث تتقابل الة النفخ مع 
الوتريات فى عودج ١‏ الروتا » ( فقرة ٠١‏ من التسجيل الموسيتى ) . كما بشترك أحد الموسيقيين فى أداء الإيقاع بالتشفيق بيديه » 
وهو ما أعان على ظهور الفرق الموسيقية والكتابة الموزعة هما فى عصر الباروك ثم فى العصر الكلاسيكى . 


موسیقی امغنيين الجائلين ”" بإنجلترا ونورمانديا « المينيسترل » 
قدم مغنو إلجلترا ونورمانديا ال حائلون « المينيسترل » ثلالة ماذج من الأغانى : الأول نموذج « الدائرة » المعروف والذى يتشكل 

من لحن واحد تزداد سرعته تدرمجياً حى النهابة بلا خاتمة مثل أغنية «أقبل الصيف ٠۷١‏ »الكورالية المصوغة باللغة 
الا نجلوسا كسونية القدعة والموزعة على ستة اصوات غنائية . 

الثانى هو عوذج « الكارول ۾ ۷ الذی يشبه عوذج القصائد الغنائية الكورالية التعقيبية «الفيرليه ™*) ٠»‏ 
وقد اشتق هذا النموذج من القوالب الكنسية › وان تضار بت الآراء بشأن اشتقاق كلمة « كارول » من كلمة « كيرى إلبصون » 
الى تعنى طلب الرحمة . 

وأصبحت ال « كارول » اليوم تعنى أغانى عيد مبلاد السيد المسیح > وجدنموذجاً ها فى أغنية ١‏ كلمة الآب تنجسد "الى 
كتب نصوصها اللاتينية مؤلف مجهول والنى تنشدها المجموعة الكورالية ( فقرة ٠٠‏ من التسجيل الموسيى ) . 

وأخيراً النموذح الراقص الذىنجده فى صورة « اللحن الشعى الاإنجليزى » » وقد وضع مؤلفون مجهولون ثلاثة ألحان موزعة على 
آلتين من آلات الشيول القوسية وعلى آلة كورنو اجليزى » [ وهو المزمار الذى بنشد أنغامه من طبقة الكونترالطو بالمقارنة بشقيقه الأو بوا 
الذى ينشد أنغامه من طبقة السو برانو» ] وعلى الطبلة المعروفة ف العصور الوسطى باسم «١‏ تابور غير ان هذه الالات لا تتوزع 
موسيقاها وفق سطور لحنية مختلفة بل تنشد جميعها اود و واحدة برغم e‏ طبقاتہا » فقد کتست اب المملودية 
الواحدة « الموموفونيه » لا بأسلوب البوليفونية المتعددة الخطوط الميلودية » مثال ذلك الألحان الإمحليز بة الراقصة الثلاث من القرن 
الثالٹ عشر ( فقرة ۳١‏ من التسجيل الموسينى ) . 


المينيز ينجرز أو الشعراء المغنون بألانيا 
تألقت نی جنوب الانيا منذ عام ۱۱۷۰ حتى عام ٠۲١١‏ جماعة من الشعراء المغنيين الذين برعوا فى إنشاد أغانى الغزل والحب 
المهذب والفر وسية أطلق علیہا اسم مول ومنشدى الغزل e‏ مینيز ينجرز » . 
ويعرفون أيضاً بام فنانو الحب البطول > وازدهر فہم ف المانيا خلال القرنبن الثانى عشر والثالٹ عشر > امتداداً أحركة 
التر وبادور والتروفير ى فرنسا » وتشبه أغا نیم الى حد کبیر أغانى التر وبادور والتروفیر ف تركيبها . وطور هؤلاء الشعراء اسلوب 
الفرنسيين » متأخرين عنهم ما بقرب من القرن » دون ابتكار نماذج جديدة على نحو ما فعله الإنجليز حين ابتكر و انموذج « الكارول » 
بتطوير عوذج القيرليه الفرنسى » وموذج اللحن الشعى الراقص عن نموذج الأغنية القصصية الفرنسية «الرومانس » . 
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وكان المينيز ينجرز يستخدمون الإيقاع الثنائى ”^ بجانب الإيقاع الثلاڻى "*)ء كما استخدموا امقام الأیونی ( الکبیر ) ٠^١‏ 
حانب المقامات الكنسية القدعة » وخحاصة المقامين الحادين الدورى والفر عى . 

واصطبغت أغافى الينيزينجرز بمسحة دينية تضلى قداسة على عواطفهم الرقبقة » مشتقين ألحانهم من اصول كضية . ونجد 
التأثير الدينى واضحاً ف أغنية « إتنى ثابت أبداً فوق العرش"*"٠‏ ( فقرة ۳۷ من التسجيل الموسینی ) الى كتا فراونلوب ٠"‏ المتوق 
حوالى ۱۳١۸‏ ) للغتاء المنفرد من صوت الباريتون وصاغها ف قالب الرومانس . 

ویعتبر فالتر فون در فوجلقید"*( ۱۱۷۰ - ٠۲۳۰‏ تقريباً ) وفولفرام فون إشنباخأشمر الينيز ينجر ز وأهمهم » وقد كتب 
الأخير مهما القصتين الغنائيتين بارسيفال "وتيتو ريل(" وكانت قصة بارسيفال هى المصدر الذى استلهم منه فاجر آخر أعماله 
بذات العنوان . 

وم يكن جميع المينيزينجرز من دعاة الهوى البطو العف » فقد شد عنهم نيتارفون روبنتال""“الذى عاش فى مطلع القرن 
الثالث عشر » إذ تحول عن الاغنية الروحية النقية المشوبة بالبطولة إلى الاغنية الجنسية الشيقة الى تتناول حياة التحرر والانطلاق 
الميبى » كما ألف الكثير من الأغانى الخفيفة ذات الطابع الريى . 

وعاشت أغانی « المینی'» من عصر شپرفوجیل ۳۹۳( حوالی ٠۲۰۰‏ میلادیة ) حنی عصر هوجوفون مونتفو رت ۹۹"( ۱۳۵۷ - 
٤‏ ب واوزفالد فون فولکنشتاین ۲۹ ( ۱۳۷۷ - ۱٤٤١‏ ) » آی آنہا عمّرت بعد انتهاء عضر المينيزينجرز » وتغلغلت فا تلاه 
من عصر اساطين الشعراء المغنيين . ۰ 

وکانت آغانی المينيزينجرز ف صيغ وقوالب متعددة > أهمها « الليد ١‏ و« التاجليد ا "اى أنشودة الهار > وتشبه انشودة 
الفجر الفرنسية » و الليش "لى تشبه اللاى الفرنسية أيضاً » والشير وخ "١‏ أى المثل الشعى الشائع . 


اساطين الشعراء المغنين : مايستر زنجر ز <“ 
ثم نشأت طائفة أخرى بين القرن الرابم عشر والسابع عشر عرفت باسم ١‏ أساطين الشعراء المغنين » ما يستر زينجرز » ولم يكن 
هم بريتق منشدى قصائد الغزل الرفيع غير انم كانوا اقدر منم من الناحية الا كادعية على صياغة الشعر الغنائى . وكانت جمعهم 
هيثات خاصة ذات نظم محددة ينقسمون داخلها إلى فثات تتدرج صعوداً من الناشئين إلى المخنين والشعراء ثم أساطين الشعراء » 
وم يكن أحد منهم يرتى من فئة إلى أخرى إلا بعد إثبات جدارته ف المباريات الدورية . وكان لأسلوم الغنائى قواعد ثابتة » وبعتمد 
شعرهم على الرّ وى البدئى « المطلع القافية ١'"وإن‏ اقترب من النثر فى بساطته › وقد تأثر بهم فاجنر فى استغلال هذا النوع من 
الشعر فا بعد وتحدث عنه قائلاً : » تحمل الأغنية فى طياتها كل بذور الفن الأساسى للشعر » هذه البذور الى تكون فى الواقع 
مبر رات الأغنية نفسما . وإن العمل الفنى الذى يستطيع تحقيق هذه ابر رات هو أرق أشكال العمل الفنى الإنسانى » وأعنى به 
الدراما الحقة » . ققد رأى فاجنر أن أوى مراحل النطق بالحرف هى ال جرس » ولكل حرف جرس بتميز به عن غيره وبتفق ومخرجه » 
والحرف لا بتصور منطوقاً إلا إذا صحبه حرف من حر وف الحركة » وهذه هى المرحلة الثانية فى النطق عند فاجنر » وهما معاً - أى هذا 
الحرف المنطوق مع الحركة - يكونان ما بسمى بالمقطع » ومن تلك المقاطع تتكون الكلمات . 
وهذا المقطع الذى يعده فاجثر الجذم أى المقطع الأصيل من الكلمة يشكل نغمة ذات رنين متميز › وهذا الجذم هو الذى 
انى عليه الشعر الألافى القديم » غير أنه م جى عجرا كما هى الحال نى الشعر الألانى الحديث بل جاء بداية تنبنى عليما الأبيات 
شأنہا فى ذلك شأن القافية تماما » وإذ كان هذا الجذم المطلعى تقنى عليه القصيدة هذا آثرت تسميته « المطلع القافية » . 


س 2 2 و جد الفضر الرم ك ا۸ 


وتكرار هذا الجذم على صور متقار بة حر وفاً متفقة جرساً بشكّل نغمات متشابہة ترتاح ها النفس وتأنس بإيقاعها » وتىكون المعانى 
معه أيسر تلقيًا والكلمات أعمق دلالة » ثم هو أقوى على جمع شتات الموضوع نى الذهن » إذ أن هذا التشابه فى « المطلع القافية » 
بحمل ى طياته صورة شاملة للمفردات الى تنطوى تحته وكانها كلها ذات أثر واحد وقعاً وإحساساً » وإذا إحساس النفس با واحد 
وشعورها با لا مختلف . ويرى فاجنر أنه حينا جاوز الشعر هذه المرحلة القدعة إلى مرحلته الحديدة خحرح عن تلك الوحدة الجامعة 
إلى نوع من التوزيع » ولم تعد القصيدة ملتزمة بمسايرة المطلع بل حرجت عن حظيرة هذا الجرس اللفظى إلى قصد المعنى تتخيرٌ له ألفاظه 
الملختلفة المتباينة » فإذا الشعر بين يدى صورة أحرى من الكلمات الى يتطلما المعنى ولا يتطلما ا جرس . ونحن حين تجعل المطلع 
محورنا غيرنا حين جع القافية هدفنا » فنحن فى الأولى نلتزم اللفظ تجرسه نض إليه ما يشبهه وقعاً » ونحن فى الثانية ف حل من هذا 
القيد همنا ان نتهى إلى وقفة مجانسة فحسب . 

وكان هذا عند فاجنر خر وجاً عن النغمة الرابطة ما أفقد الشعر صلته الموسيقية الموحدة بين أشتاته » ولم تعد صورته تلك الصورة 
المهيدة بل اصبح ذا صورة مطلقة » وبعد أن كان حديث الوجدان أصبح حديث العقل ٠‏ ولم يعد الناس بتلقونه بأحاسیسہم بل 
أصبحوا يتدارسونه فكراً وغدت موسبقاه على نحو ما عليه موسيقانا ايوم مطلقة لا تجتمع على جرس موحد ") 

ويبين اللحن الراقص « الى اشكوللاك ” ۲ » الذی وضعه اوزوالد فون فولکنشتاین ( ۱۳۷۷ - ۱٠٤٤١‏ ) ( فقرة ۳۸ من 
التسجيل الموسيقى ) أنم بحرزوا تقدما عن التروبادور والتروفير سواء فى الأسلوب أو التوزيع أو الآلات نفسا » فقد ظلوا 
بستعملون الناى الكبير والقيول والعود حتى القرن الخامس عشر . وهو ما يظهر أيضاً من الاسةاع إلى أحد اغانى فولكنشتاين نفسه 
الى كتما للمجموعة نفسها من الآلات بالإضافة إلى مجموعة كورالية من اصوات للرجال موزعة على ثلاثة خطوط بوليفونية « بهذا 
القلب السلم النبة » أ" ( فقرة ۳۹ من التجيل الموسيقى ) . 

هم 0 ا ا کد ل اا E‏ ا و کی الل خحلده 
فاجنر هو ومدرسة أساطين الشعراء المغنين جميعهم فى أو براه ١‏ أساطين الشعراء المغنين فى نورنبرح ١‏ . 

ويرجع الى اساطين الشعراء المغنين فضل المحافظة على الأ عاط الموسيقية الى كانت شائعة قبلهم » والعمل على ازدهارها ف 
بيتتها الحديدة لدة قرن من الزمان » بالرغم من انهم لم يستحدثوا اية قيم موسيقية هامة » إذ تركزت كل جهودهم ى بجويد الاداء 
وارساء تقاليد معبنة هم لا بحيدون عنما فيه . 

وشمدت الأيام الأوى لح ركة أساطين الشعراء المغنين نكوين اول جمعيات موسيقية مستقلة عن الكنيسة . وش سنة ۱٤۸۲‏ تكونت 
١‏ الأ كادعية ١‏ ى بولوتيا بابطاليا »واخرى ف ميلانو »وان كانت معرفتنا بحققة طبيعة هذه الحمعيات معرفة غير متكاملة . 

نشأت المحاولات الأولى لأسلوب البولبفونية خلال القرن العاشر والقرن الحادى عشروالنصف الأول من القرن الثافى عشرف الأديرة 
الر ومانية النزعة المتناثرة جا اا اور . ولم تت ركز زعامة الموسيقى فى منطقة واحدة إلا فى منتصف القرن الثانى عشر بعد 
أن تبوأت باريس مكان الصدارة بفضل النهضة العلمية بجامعة باريس وضمها لحهابذة العلماء من أمثال القديس سان برنارده 
کلیرفو ( ۱۰۹۰ - ۱۱۵۳ ) وبطرس ابیلار ( ۱۰۷۹ - ۱٠٤١۲‏ ) والقديس جون السولسبرى (المتوش عام )۱۱۸١‏ وبطرس 
اللومباردى ( المتوق عام ۱١١۴١‏ ) وضمها كذلك لكاتدرائبة باريس الى حققت مدرستا للغناء مستوى فت عالياً عندما اختير بطرس 
اللومباردی اسقَفاً ها . 

وكان هوض مدرسة للتاليف الموسيقى وفق اسلوب البوليفونية فى كاتدرائية « نوتردام » بباريس عام ٠٠١۳‏ بداية ظهور زعامة 
الموسيقى الحقة ف القارة الأور بية » وقد عرف اسلوب الموسيقى الذى ابتكر ف هذه المدرسة « بالفن القديم » ۳٠١‏ فى مقابلة مع الفن 
الذى ظهر بعد ذلك بفرنسا وإبطاليا خلال القرن الرابع عشر وسمى « بالفن الحديد » "١‏ . 


أ 


الزمن وسیجح ا - AY‏ 


۳ بعد 1 ا الأعظم راتا ل القداس وال ر حعات والمحاو بات ا رعسشه ١‏ الد .نة لیونان( ۳۱ حوالی عام 11۳ اول صرح ف 
اا ا د عر ان امي وج ب برا عو الد ا م لش اک ى 
تقام طوال السنة الميلادية من ترجيعات ومجاو بات وبليلات وتراتيل تمهيدية واغان انتقالية۴۳)بين اجزاء الصلاة وما الها . وصاغها 
كلها من اسلوب الاو رجانو م")بانواعه المعروفة ابامه . فكانت الهاذج الأول من اسلوب الأو رجانوم المتوازى حيث بسبر خط 
الأورجانوم ٤‏ وار تام مسا ر الميلودية الاصلة ق صعود انغامها وهوطها . وصغت اادج الاخحرة من عدة خحطوط اورجانو م ا 
حانب الصوت الرئیسی بدلا من خط خط الاو رجانوم الواحد الى حانب الصوت الرنسی ( وتکرار 5 ا الخطہ ن عل انعاد الأوكتاف 
الأعل او الأدى . وهر الاسلوب الذى عا ف منتصف القرن ا ای عر 1 


اسلوب الاأورجانو م الزدوج ( دى الخطين المختلفين )“'" 
كان الترتيل الجر بجو رى بقوم وفق تقاليد الأديرة الر ومانية التزعة على انشاد أجزاء بالغتاء المنفرد برددها بعده غناء كورالى ف 
صورة ترجيعات مع إنشاد الميلودية فى وحدة نغمية "دون إدخال خطوط الأورجانوم الموزعة . وبني الانشاد الكورالى كذلك خلال 
العصر القوطى ١‏ عصر الفن القديم » غير أن احزاء الغناء المنفرد ناها تغير رئيسى وهو اسنادها الى مغنيين او ثلاثة اواربعة كماحدث 
ف کاندرائية نوتردام دی بارى » ينشد كلل منهم ميلودية مختلفة » وهو ما جعل التعارض بين الغناء المنفرد والغناء الكورالى لا مجرى 
على صورة تعارض غناء فرد واحد فى مقابلة غناء مجحموعة منشدى الكورال وإنما من محموعة من المغنين المنفردين فى مقابلة فرقة كورالية 
ضخمة حشدت فما الأصوات عات رة ود ذلك المهدا صبح الطر بق مفتوحاً - بفضل استخدام كبار المغنين المنفردين 
- أمام تنمية أسلوب البوليفونية المتعددة الخطوط اللحنبة . 


وهكذا بدأ أسلوب الأورجانوم نى آخر عصر الأديرة الرومانية التزعة [ دي ركلونى ] بالخروج من السير التوازى المطلق بين خطى 
اميلودية الأساسية والأورجانوم إلى التحرك الحر لتجنب التصادمات الصوتبة الى قد تؤدى إلى ظهور التنافر « النشاز» » ثم تلى ذلك 
ی العصر القوطی ابتکار خحط أورجانوم ثان إلى جانب الخط الأول وخحط « الميلودية اللأصلية » الى أطلق عليما فما بعد « الاساس 
العابت » ۳١١‏ والتى نقل مكانما لتكون أساساً [ أوقراراً ] أسفل خطى الأورجانوم ولیس أعلاها كما كانت فى أسلوب الأورجانوم 
امتوازى . وأصبح يراعى عدم التصادم بين اليلودية الأصلية [ الى اتخذت صورة قرار يسير فى انتقالات بطيثة على غرار ما نسميه 
البوم بالقرار المستمر أو « البدال » ١‏ كالقرار اللح فى « مزمار القربة » الذى يواصلى الطنين نى حين يعزل الميلودية من فوقه مزمار 
آخر ] وبين خطی الأورجانوم الذى سمی أعلاها بالخط الثانى . وهكذا انتقلت التحركات الميلودية الهامة الى حطى الأورجانوم ف 
ن ا غ الو ا ال د رن ار اقات ٠‏ واک وان و د ا ی حن 
اميلودية الدينية الأصلية إلى قرار ثابت تنمو من فوقه خطوط بوليفونية [ أو رجانوم أول وأورجانوم ثان ] . وكان اختصار الصوت الأساسى 
ز لاود اة ال ضور الفرار سياف نقل الأهمية إلى خحطوط الأورجانوم وخحاصة الخط الثاني ۳١‏ الذى ضاعف ليونان 
من ثرائه بادخال الأشكال الميلودية فى صورة , الثلثبات ؛ 9 و ف الس :اة 


وقد اکر وان اعا م الأشكال الا يقاعية فی تلحنه للنصوص اللاتننبة وغبرها › تقوم عل نظر به نه نقسيم مقاطع الكلمات 
ى اللغة اللاتينية إلى مقاطع طويلة ومقاطع قصيرة . كما ابتكر ستة ماذج إيقاعبة تستنفد جميع الإمكانيات فى تشكيل نبرات 
لقاع ف « المازورة الواحدة » وفتق المقاطعم الطو بلة والقصبرة للكلمات وى حدود وزن الا يقاع العام الذى يختاره المؤلف . وقد عرفت 


العصر الوسيط - ۸۸ 


هذه الموسيقى باسم الموسيقى المقيسة (""۳) حيث تخضع الكلمات للوزن العام للموسيقى على عكس الترتيى الجر يجو رى الذى تخضع 
فيه الموسيقى لاإيقاع الكلمات . 

وکان یراعی فى خطى الأورجانوم ترا كب الخطوط الميلودية بحيث يكون البعض ما فوق البعض الآخر . كما براعى فى خط 
القرار الثابت أن يكون مناسباً على النحو الذى نجده فى مقطوعة ليونان « أرض الميعاد وأورشلي ٠‏ ( فقرة ٠٠‏ من التسجيل اموسيقى ) » 
والى ثل عنوانما لحن القرار الثابت الذى اختصرت صورته الميلودية فأصبح القرار الذى بنى من فوقه خط الأورجانوم الأول 
والٹانی : فتتردد کلمات العنوان من الجميع أو ¢ م من منشد « اللأساس الثابت » بسا بستطرد المجميع متشا کلمات خحطی 
الأورجانوم فى آن واحد فى إنشاد بقية النصوص التالية لكلمات الأساس الثابت . ونلحظ اشتراك جميع الخطوط [ الأساس الثابت 
وخطى الأورجانوم ] بنغم واحد من بداية المقطوعة حتى أول القفلة ۳ بها » فى حين بطفو حط الأورجانوم الثانى فوق الصوتين 
الأخحرين متصدرا الانشاد . 

وكان صوت التنور الأصلى ينشد الأساس الثابت ف أسلوب كتابة الأورجانوم المزدوج""[ ذى الخط الثانى ] » وكانت 
ميلوديته المختصرة تنتقل بين أنغامها فى بطء » وفى بعض الأحيان كان بسند أدازه إلى مجموعة الكورال فى حين ينشد المغنى التفرد الأول 
خط الأورجانوم الثاى وهاو ى الرية اة سد بط الأورجانم الأول . ومن أجل ذلك كان خط الأورجانوم الثانی حرا ف 
احاهاته وأسرع فی انتقالاته ا فوق الانشاد الکورالی . وى اتان ا کان نك أداء , اجان الثابت » إلى العزف على اله 
الأورغن الى تت تار یخاً استیخدامها وقتذ الك 4 وقد أ كدت ذلك الصور واللوحات العديدة الى رج ای دلاك العصر . و بعد 
الأورغن ذو لوحة المهاتيح أحد المبتكرات القوطية نى القرن الثالث عشر . 

وکان من نتائج عزف « خط الأساس الثابت » على الأورغن ان استمر استخدام ا « قرار الأورغن » ۳۳ عند الاشارة 
ای الخزء ء الموسيقى الدى یہی فره نغم فرار اتا ف تکراره ف حں تتحرك الخطوط الموسقة اى سن فته رح دة . ولو انا 
تتبعنا « الخط الذهى للنمو والتقدم ۲ - على حد تعبير فيلسوف الحماليات رینیه ویج - لوجدنا أن القرار الثابت بعد اختصاره ى 
صورة « الوقفة » هو الذى تاح للمغى الاستغراق فى تقاسيمه الصوتية لاظهار براعته فى الغناء بمثل ما اتاح للعازف المنفرد أداء 
تقاسيمه المبتكرة على الآلة المنفردة خلال القرنين الثامن عشر و عشر فى أداء « الكونشرتو » » وذلك فی الکادنرا الى ترد فى 
هابة الحر كة الأول 1 بصفة اسا وبتوفف فما الك اشا ليفسح ا لمجال للعازف المنفرد لا براز براعته من ناحية و امکانيات 
الال من ناحية أخری . 

وقام ) پیر ونان الأكر ¢ )۳۲۰( بالخطوة التالية بعد لیونان ی تطوبر ات البوليفونىة وفق الفن المقوطى القديم فأضاف لخطی 
الأورجانوم ن حطاً ال )هو صوت « السوبرانو» الذى ثل نلاتة آمثال حدة صوت « القرار » [ الباص ] . وقد n‏ هذا الخط 
الفالت على ابتکار خط رابع > وهو ما طور الكتابة الموسيقة الى خحطوط ميلودية متعددة » وإن ظل الاقتصار على الخط الثالك من 
الأمور المستقرة خلال القرن الثالث عشر . 

وكان من عادة « بير وتان » اقتطاف اجزاء من ألحان « الترتي الجر يجو رى » واستعماها اشاش ثابت یی عليه موسیقاه الى 
تمدمها لتغی ۴ لتعزف Yr‏ على الآلات الموسبقية وحدها دول غناء . وکت بر وتان مقطوعة من اخازت الأو رجانوم لاط الرابع 
بعنوان « القواعد الثابتة » "ر فقرة >١‏ من التسجيل الموسيقى ) من اد الان الرتيل الحر بجورى يقوم بانشاده حمسة مغنين 
منفردین منشدو حطوط الأورجانوم الأربعة ت منشد القرار الثابت الذى بواصلل الانشاد وحده عدة لحظات قبل أن تنص | المه 
خحطوط الأورجانوم الأريعة و بشطر الغناء كلمة سير بدولت ) ۴۲ اللاتینىة ای نصهین نشد نصمفها الأول ف اک من دقيمة قبل 
انشاد الكلمة كلها ڈ ثم الانتقال إلى الكلمة التالية على طريقة الآهات ى الغناء العربى القديم › ثم تنشد حطوط الأورجانوم رة 


الزەمن و r‏ ا A۹‏ 


الأبيات التالية معا فى وحدة نغمية هع التزام منشد القرار الثابت الصمت » وذلك لإراحة المستمع عدة لحظات من عناء الإصغاء 
لخمسة خطوط ميلودية مختلفة وحتى لا يشرد أو ينال منه السأم » وهوما يحرص عليه المؤلفون العصريون الذين يكتبون بأسلوب 
البوليفونية المتعددة الخطوط . وقد انبثق عن نموذح الأورجانوم [ المزدوج ذى الخط الثانى ] الذى شاع فى القرن الثالث عشر نموذج 
آخر بشبهه ف البناء الموسيتى يتألف مثله من ثلاثة حطوط ميلودية أى أساس ثابت بخطين بوليفونيين » وإن اخحتلف النموذجان مع 
ذلك نى أن خطى النموذح ال جديد اللذين مجر يان فوق القرار الثابت ليسا توامين مثل خطى الأو رجانوم بل مستقلين أحدهما عن الآخر 
مام الاستقلال » وسمى هذا النموذج « بالموتيت » ذات الخطوط اللحنية الثلائة الو زعة › ولفظ « الموتيت لفظ فرنسى يعى 
« كليمة "٠‏ وقد أطلق على هذا النموذج لأن نص الخط العلوى فبه يبدو بثابة الاستطراد لنص الخط الأدنى وهو النص الأصلى . 

وتتضح معام هذا النموذج فى اغنية « إلى جانب المدفاة ) ۳( فقرة ۲ من التسجيل الموسيقى) الى کتہا مؤلف تجھول بعد 
ثلائة قر ون من بير وتان والى يبر ز خحطها العلوى مستقلا . وقد كتبت لالى فيول والة باص فيول ى الحزء الأول مها » قى حين وزعت 
ى الحزء الثانى على فلوت قائمة """' كبيرة ذات مبسم والة عود تقوم باداء الأساس الثابت بدل الباص فيول . ويستطيع المستمع ان 
بتبين أن الناى ف الحزء الثانى والفيول الديسكانت ف الزء الأول يعزفان الاستطراد على اللحن الأصلى والذى يعزفه العود ى الحزء الثاني 
والباص فيول فى الحزء الأول » وأن الخط العلوى بمثل الموتيت أو الاستطراد على اللحن الأصلى » فى حين بوم الخط الثافى الذى تعزفه 
الفيول فى كلا الجزئين با لمساعدة ف شىء من الترادف أو المناظرة بين الأساس الثابت (اليلودية الأصلية) والاستطراد علا (الخط العلوى). 

واتخذ عوذج الك د ال ركيب : فهى اما متعددة الخطوط اللحنية )۳۳١(‏ أو متعددة الايقاعات 7 ودد 
الصيغة الشعرية " . وبالرغم من هذا التعدد فقد كانت تحمل روحاً واحدة مستمدة من سات العصر القوطى . 

وكان هذا التنوع الميلودى الذى حملته رسالة الفن القوطى القديم » والتنوع فى حبك النسيج الموسيقى »› جمعاً بين القواعد 
الفتية المختلفة الى عت جهات مختلفة أو بواسطة جماعات يعيش بعضها معرل عن البعض ف القارة الأوربية » وتيحيدا ها جميعا 
فى خخطة فة واخدة وشاهلة عام > على غرار ما أداه الات القوطى نحو العمارة الذى نمض هو الأخر على عناصر مختلفة لفنون 
العمارة كأساليب تقنة لوحات الزجاج الملون المعشق الى نمت ف بلاد مختلفة وبواسطة شعوب مختلفة ٠‏ ثم جمعها كلها ف أسلوب 
N E‏ 

ومن اهم مؤلى هذه الفنرة » وخاصة اواخر القرن الثالث عشر فرانكو الكولونق *" » و ثل بييردى لا كروا " مرحلة الانتقال 
ين فن القرنين الثالث عشر والرابع عشر من حيث الأعاط الميسيقية . 

وتعتبر مجموعة الموتيت المعر وفة بام موسوعة مونبلييه"""أهم مجموعة من هذا النمط من الغناء . 


ا 
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الأسلوب الايطالى 
ف مستها صر النهضة 


ظهر خلال القرن الثالل عشر نشيدان يعبران عن التعارض الفكرى الذى ساد ابطاليا خلال تلك الفترة الى سبقت عصر 
الہضة » وما هو « نشید دییس ایرای » أى يوم الغضب ۳۳١‏ الذى كتبه باللاتينية » تومادى شيللانو » قبل بضع سنوات من 
لقائه بالقديس فرنسيس الأسيزى » ويعكس اتجاه الصرامة والتزمت الفكرى الذى طبقته كنيسة العصور الوسطى › ويتسم انما 
وهو نشید « مدیح الشمس » الذى كتبه القدیس فرنسيس الاسيزى نفسه بطابع التحر ر والتعاطف والرافة الى تحلى ما مؤسس نحلة 
الفرنسيسکان . 

ويضم نشيد ١‏ بوم الغضب » واحداً وخمسين بيتاً تنقسم إلى سبع مجموعات نتألف كل منها من ثلاثة اسات حمعها قأفية وأاحدة . 
وبعرض النشيد صورا خيالية لفناء العام والنفخ فى الصور وبعث الموى من القبور ثم « يوم الحساب » . وتتلاءم هيبة هذه الصور 
مع قوة الأخيلة الشعر ية الى تنتقل فى تعبيرها عن الحالات الوجدانية من الغضب والفزع إلى الفرح والأمل حى بننبى النشيد بالماس 
طلب الراحة الأبدية . 

وتنبعث من إبقاع النشيد ومن الحناس المتعدد الألوان موسيتى ذات طابع خاص » وترتبط ألحانه بالديوان اليونانى القديم المسمى 
« بالدورى المختلط » ولعلها من وضع موسيتى اخر غير مؤلفه وإن تكن مع ذلك من إبداع عصره ( فقرة ٤١‏ من التسجيل الموسيى ) . 

وقد ثبت النشيد بلحنه فى الطقوس الكنسية كتعقيب "يرتل بعد التمهيد وقبل تلاوة الاجيل حى صار لا غى عنه فى القداس 
ا لجنائزى الغرنى وساد أسلوب إنشاده من جمهور المصلين وفرقة المنشدين معا حلال هذه الفترة » وقد أطلق عليه اسم ١‏ التعقيبات » 
لأنه بعقب اخرادوال « التمهيد ) ات 

وما أكثر ما استغل مؤلفو الموسيت السيمفونية لحن ١‏ نشيد بوم الغضب » ئی أعمافم غير الدينية للتعبير عن رهبة المت ء كما 
فعل سان صانز نى سيمفونيته الثالثة « سيمفونية الأورغن » إذ جعل منه لحناً دوريا ير بط بين أجزاء السيمفونية ويوحد موسبقاها › 
وکا فعل برلیوز ی سيمفونيته الخيالبة ف حركتا الحتامية المسماة «حلم ليلة سبت الساحرات » "“" والى تصور حلا مخيفا 
بطارد العاشق فيه محبوبته فى ثورة غضب وغيرة إلى أن بلنى به فى قبضة الشياطين الذين بسومونه سوء العذاب » إذ أدخل برليوز لحن 
١‏ بوم الغضب » كعنصر مفزع معبّر عن رهبة الموت تعكف على أدائه آلتان من آلات التوبا الضخمة بصوتها الغليظ العميق › 
م تردده بعد هما حموعهة ١‏ الأبواق » ف صورة ١‏ منوعة » . كذلك استغله اوو کی تصو در الفزع من الوت التمشل 
ف الأفاعى السامة حلال جزء من قصيدته الموسبقبة التصويربة ١‏ انطباعات برازيلية » أطلق عليه اسم « بوتانتان » وهو اسم الحديقة 
البرازيلية القائمة عدينة سان باولو الى ترنى فيا الأفاعى الضخمة السامة لأغراض طيه . وتؤكد هذه الأمثلة قوة أثر هذا اللحن 
البسيط الوقور الذى وضع أصلا للموشسي الكنسية فادا به بتغداها إلى الموسيى الدنيو ية 

E) ٠‏ یه - ه. ا : 1 - ت 
والموسيتق ‏ والذى وضع اغانبه ""[ الى تقوم على المدح ] القديس فرنسيس وانصاره المحيطون به فاصبح من تقاليدهم الدينية . وقد 
تطو رت هذه الاغانى بعد دلك حی ارت کر الانواع الموسقة الدينية شعبية خلال القرن الرابع عار ج اذ نشات جمعبات 
متخصصة فى انشاد هذه الأغانى مثل جمعية المداحين الإبطالية . 

وقد نعم القديس فرنسس اللغه المرنسبة بلهحه ١‏ الر وقانس 8 وهو الا قلي الذى تنحدر منه ان م٥‏ احدی انق العر بقة 
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ت کے ی 


کما حفظ آغانی هذا الإقلم الفرنسی وترو رة انه اچیه انطو رة الفاق “الاڈ اوروانة کین انر کد 
فقیر الرب ۲ "انه کان بنشد أغانی المدح فى صلاته بلهجة إقلم بر وفانس بصوت عال واضح . كما تع أغاف ال وادور ودام 
م الذين نشوا أيامه بجنوب فرنسا وطاف كثير منم بإيطاليا » وانكب على الشعر الإيطالى يقرؤه بلهجاتة الدارجة المختلفة » ما أتاح 
له ان بلعب دولا تادا فى حركة الشعر الحديدة فى ايطاليا . وقد أطلق على نفسه هو ورفاقه اسم « المداحين » فأضنى بذلك على نفسه 
صفة الموسيتى الشعى لا الموسيتق الأرستقراطى من مردّدى قصائد الحب والبطولة الأرستقراطية . 

ونجح القديس فرنسيس فى أن مجمع فى أغانيه" بين الموسيتى الدينية وموسيتى القصور والقلاع والموسيتى الشعبية التى يترنم بها 
الاس فى الطرقات »› كما حمل لمات أغانيه آفكاراً دينية تدو را غلاا نخر نمو لامر ولا ززا فشک آغانیه من لمات 
سلة مفهومة » ومن الحان بسيطة مالوفة » جعلتما تنفذ فى يسر إلى قلوب الناس » فانتشرت فى الحنوب ونافست الاسلوب القومى 
السائد فى الشمال والمتمثل فى الأغانى الكو رالية الكونتراپنطية المعقدة الى لا ينجح فى إنشادها إلا الموسيقيون المحترفون المهرة . 

ويعد نشيد « مديح الشمس » الذى وضعه القديس فرنسيس الأسيزى أهم أغانى المدح وأعلاها شأناً وأ كثرها طرافة » وما أ كٹر 
ما تردد من أن راهبات دير « القديسة کلیر » بأسیزی كن ينتظرن مشوقات أن يسمعن القديس فرنسیس بار ب وو ایتا ن کرس 
1 به ف كوخ خارج الدير » وكان للهجة النشيد الدارجة رد فعل تلقائى بين الجماهير يتعارض مع اة الا ناشي لتت ال انت . 
تصاغ باللغة اللاتينية الأ كادعية . ومع صياغته من ألحان شعببة ة بسبطة كألخان أغانی « التر وبادور » فانه يتعارض معها من حي 
الخن لأنه بعالج افکاراً دينية عميقة فى حين تعالج ثلك الأغاف مۇخنوغات فر وسيقتا تغل ى اا سى اتاد ت دلق بات 
من أبياته شعور إنسانى صادق عميق عل حين تعمد تلك الأغانى على اظهار البراعة اللفظية فى نظمها الشعرى . 

وحوى « مخطوط أسيزى » كلمات النشيد كاملة إلى جانب مسافات بيضاء يغلب على الظن أنا كانت مخصصة لتدوين 
اانه الى م يعثر علا برغم العثور على ألحان أغان کثرة من أغانی المدح الى برجع تار محها الى ما بعد عهد القديس فرنسيس 
بقلیل مثل نشید الأم الكلى القائمة »*“الذى کتبه « جاكو بوني داتودىئ“"» المتوق عام ٠۳۰۹‏ » والذى فرضت قوة تأثير 
لحنه وعمق أفكاره دخوله مع « نشيد يوم الغضب » ف مجموعة الطقوس الكنسية الرسمية بعد إصلاحات « مجمع ترنت » ف القرن 
السادس عشر ( فقرة ٤٤‏ من التسجيل الموسيى ) . 

وش خلال القرن الراب عشر فقدت الكنيسة سلطنها المركزية بعد الشقاق المذهى الأعظم ( ۱۳۷۸ - ٠١١١‏ ) وأصبح هناك 
« بابا » للمسيحيين بعدينة أفبنيون بجنوبى فرنسا إلى جانب « بابا » روما » ما أدى إلى اقتلاع تقاليد العصور الوسطى من كافة نواحى 
النشاط الاجتاعى والفكرى والدينى والفنى » وبدأت كل دولة تنمى قافتا القومية الخاصة وموسيقاها المطبوعة بطابعها المحلى حى 
سمى مؤرخو الموسييى هذه الفترة بعصر « الفن الجحديد » وهى التسمية الى أطلقها « فیلیب دفیتری » ۱۲۹۱ - ۱۳۹٣۰‏ » على کتابه 
تب 

واحذ « الفن الحديد » فى الانتشار بفرنسا خلال النصف الاول من القرن الرابع عشر » ثم انتقل الى ايطاليا وانجلترا فى النصف 
الثانى من القرن نفسه . وصاحبت هذا الفن الحديث حركة ادبية مشرقة اقطابما دانی(؟" و بوکاشی و۳۹۵ وشوصر١۳۶)‏ » كما صاحبتبا 
طفرة فى فن التصوير فى مدرسة جوتو(**)بفلورنسا . 

انگ مستحدثات « الفن الحدید » فی فرنسا تحدید مناطق الاّلرات »> وقدتجلى ذلك ف عوذج « الموتيت » الذى كانت 


تبنى خطوطه اللحنية على أساس لحن مستعار من الترتيل الجر جورى يسير ى تنقلات بطيئة وينشده صوت التنور » كما كانت 


موسیقاه تزداد حيو بة بزخرفة الخطوط الغنائية العلا »> وخحاصة الخط الثانى الذى كان بدت ا ابراز اس الثابت » الکانتوس 
فیرموس ( ٤‏ صو ره ة أفضل ¢ گات استطراد له . وکان الخط الأول المساعد للخط الثانى عديم الحدوی » وهو مار بع ی أن حط الأشاش 


إرهاصات عصر النبضة - ٠٤‏ 


الثابت بخدم أحد الخطين العلوبين دون الآخحر » ما حفز إلى ابتكار خط أساسى آخر مع الأساس الثابت ليخدم الخط العلوى 
الأول سمى بخط الاساس الاضانى او خط التنور الاضاف . 

وهكذا تحول نموذج « الموتيت » الذى كان يكتب من أساس ثابت وثلاثة خحطوط » بعد استبدال الخط العلوى الثانى'*" عط 
التنور الإضاف )٠١(‏ » إلى موتيت من خطى اساس وخطين علوبين . واعيدت التسمية وفق إسنادها للمغنين إلى خطين للصوت النسائى 
3 وما الخطان الخار يان ] وحطين لصوت الرجال 7 وهما خطا التنور ] ثم انتظمت الأصوات من اعل ای ادنی على هذا النحو : 

١‏ - الخط الثالث "*" درجة الطو [ الدرجة العليا ] وتقوم بغنائه صوت « الميزوسو برانو »(؟* 

۲ - الخط ا ا درجة كونتر .الطؤ [.الصوت/النسائئ الرخم ].. 

۳ - خط ”الأساس الثابت*[ ضوت تنور ] . 

۽ - حط الأساس اللإضافق ")وهو الخط الثانى » أى صوت إضاف بالنسبة للتنور الأصلى ينشدمن درجة باريتون أو باص . 
۳ اخحتصرت هذه التسميات وفق وظائفها الى : 


ت . (e^)‏ 
توت چو برو 


وصوت کونترالطو أى القرار النسان( 

وصوت القرار اللإضاف 7[ ويطلق عليه فى الآلات الوتر ية القوسية كونتراباص » فى حين يطل عليه فى الأدوار الغنائية الباص 
فقط ] » واختفت منذ ذلك الحين أهمية التنور بين الخطوط الأخرى وفق هذا التقسم إلى مناطق عليا ومناطق سفلى من حيسث 
حدة الصوت الغنائى وغاظه . 

وكان ثانى مستحدثات هذا الفن الحديد فى فرنسا « الإيقاع المىحد النبرات »"". 

ركان إيقاع الموتيت يصاغ من قبل فى واحد أو أكثر من القوالب الستة الى ابتكرها اليونان حسب تقسع النبرات إلى نبرات 
طويلة ونبرات قصيرة ٠‏ وذلك وفق مقاطع الكلمات اللاتينية .. وقد ضاق المؤلفون فى أواتخ ر القرن الثالث اعشر ذه القوالب المحددة 
حى جاء اصحاب « الفن الحديد » فاستحدثوا بمجانب تقسم النبرات الطويلة الى تقسمات ثلاثية › تقسم النبرات القصبرة كذلك 
إلى تقسمات ثنائية »"١(‏ فانقسح أمامهم الطريق للجمع بين التقسيمين فى القطعة الواحدة » وها التقسم الثلاڻى "١‏ والثناتى ١‏ 

كما أدخل أصحاب الفن الحديد بعض التعديلات على الكتابة المسيقية للقداس الذى كان قد اكتسب ضخامة تواكب 
ضخامة الكنائس القوطية » فجعاوا ا موسيتى الپوليفونية لكل قسم من أقسام القداس تقوم على أساس ثابت 2" من « الترتيل الجر جورى» 
ثم يتكرر الاإنشاد بعد إدخال خطوط لحنية موزعة مثلما جد فى لحن الرحمة(*٠الذى‏ يستخدم بعد إنشاده من التنور [كأساس 
ثابت لموسينى وليفونية ] لفاتحة القداس » ثم يوزع على صوتين علويين يسيران من فوق الأساس الثابت للحن الفاتحة الأصلى . 

ولعل اکمل موسیتی قداس قدمھا « الفن الجحدید » ھی موسیتی « قداس نوتردام » ای کتبہا « جیوم دی ماشو » ۳١١‏ لأربع 
طبقات صوتية تقابل المناطق الصوتية العليا والسفلى الى تحدثنا عنها . وتستخدم مع الأصوات الغنائية أربع آلات موسيقية تتلائم مع 
المناطق الصوتية الأربعة > وهی : الناى الكبير دو المبسم [ الفلوته ] » ويول ديسكانت [ وعثلان الأصوات العليا ] والقيول التنور 
والعود [ وبمثلان الأصوات الغليظة ] . ويؤكد الاستاع إلى هذا القداس انتظام البوليفونية فى سيرها وفق طرق جديدة مبتكرة أ كثر 
حرية وترابطاً بين خحطوط اليلوديات الأربعة » بحيث لا يبرز إحداها عن الآخر » وكأنها. خيوط أربعة مجدولة فى حبى واحد » 
ولا بعلو أحدها عند الاستاع إليه إلا كما تعلو إحدى الكرات الأربعة الى تقذف بها على التعاقب كف أحد الحواة إلى أعلا ثم 
بلتقطها بحيث لا نرى منها دائماً إلا كرة واحدة فى الواء . وعلى هذا النحو تظهر جودة الكتابة البوليفونية ف الترابط بين الأصوات 
اللختلفة الى يطفو أحدها ثم يغوص ليطفو آخر » وهكذا . 


(۹ 


الزمن ونسیج س Qe..—‏ 


وبقيت اللات المستخدمة هى الآلات نفسہا الى كانت تصاحب أغانى القر ون الوسطى خلال القرنين الثانى عشر والثالك عشر › 
K‏ طور الفن الجديد صياغة بعض نغاذج أغانى القرون اتی وجعلھا ف اسلوب پولبفونی نام مثل 
١‏ - نموذج القيرليه """ التى كانت فى الأصل إحدى أغنيات الرقص م نما نسیجها ا سیت فل الاش الاستاع 
لادا را الرقمن اع آتغاسها جازكانت بحظ اذه اللأغان فة فاطق علیا اسم ارغ اا القس رة محر ية 
«إنى راضية عن كل شىء» ""'" الموزعة على صولى السورانو ومعها القلوت 0 (فقرة ٤٠‏ من التسجيل الموسينى ) . 
۲ - عوذج الروندو( ٠۷"‏ وكذا البالاد" ""الذى تاح لأضحاب الفن الجديد فرصة عرض مبتكراتهم الإيقاعية . وكان النسيج 
المسينى معقدًا فى بعض أغانى هذا النوع مثل الأغانى الدينية » كما كان بعضها الآخر يشتملل على قسىم متكرر « المذهب » تقوم 
الآلات المصاحبة بأدائه وحدها ويسند اللحن الأساسى فى الصيغة المكتوبة للغناء مع مصاحبة آلتين إلى الغناء من اعلى الطبقات 
الصوتية » أى أنه يبر ز من فوق الخطوط البوليقونية »على حين يندمج مع الخطين الآحرين فى حالة الصيغة الى تكتب لثلاث 
مجموعات من الكورس . 
وتعدَّ أغنية « جیوم ده ماشو » الى تبداً بعبارة « قا#أيسئز على ("٠")‏ فقرة ٤٦‏ من التسجيل الموسيى ) صورة واضحة للموسيى 
الموزعة على ثلاثة حطوط بوليفونية » تنشد أعلاها مغنية من طبقة كونترالطو. نى حين وزع الخطان الآحران على الفيول والعود 
۴ - موذج الرومانسر"الذى شاع خلال القرنين الثانى عشر والثالث عشر» ونجد مثالاً له فى لحن « شكاية » الذى كتبه 
١‏ ماشو » ويدأه بعبارة « يضحك نى الصباح من يبكى فى المساء ۳۷9٠‏ ( فقرة ٤١‏ من التسجيل الموسيتى ) وهو لحن للغتاء المنفرد 
شرت الكر الط درن الات مضاحة اق اشن اسلوت الوتودية ‏ اليا3ة الواحدة ع الى لا تندعتها منلاندة هازمونية 
اوبوليفونية . وتتجلى ئى هذا اللحن الرائع مات المسار الميلودى الطويل المتدفق الذى اكتمل فى عصر البضة بإيطاليا فيا بعد . 
وقد أضاف أصحاب «الفن الجديد» بضع ماذج جديدة إلى جانب الهاذج القديعة الى طوروها » وأهمها أغانى الصيد » وهى نوع 
من الاغانى الوصفية الى تتناول مشاهد الصيد وعودة الصيادين مع كلامم واجتاعهم فى المساء لتناول العشاء حول المدفاة »ثم 
سہراتہم فى الخلاء اثناء ليالى الصيد . ويقوم اسلوب هذه الاغانى على المحاكاة الى تدور بين صوتين »› ينشد احدها ميلودية اصلية 
تحا كى صورتها الصوت الآخر . وتسمى الحاكاة « اتباعاً » حين تكون محاكاة حرفية بقيام الصوت الثانى أو الآلة الأخرى معتابعة 
اميلودية مباشرة » وتسمى الحاكاة الحرفية « كانون » )٠(‏ وهو أحد الاذج الرائعة ف الكثير من المؤلفات الموسيقية فى مختلف العصورء 
تة مةه الأغاق قصائد , الالاد » القصصة > غر أن جزءها المتكرر وهو « المرجع » أقصر منه نى القصائد القصصية . 
ومن ام المؤلفين النظر بين ف الموسيى فى هذا العصر فيليب دى یری لی اشتهر بقالة له بعنوان « الفن الحديد » تتناول 
طرق التدوين المستحدثة باستفاضة . وکان دى فيترى - فما يبدو ت مۇلفاً موسيقيا مرموقاً وال لم يبق من موسيقاة شىء . 


KK # 


١‏ الفن الجديد » إبطاليا 


فإذا انتقلنا إلى إيطاليا خلال النصف الأخير من القرن الرابع عشر وجدنا أن أصحاب « الفن الجديد » من الموسيقيين قد 

استشعروا مثل زملائہم المصورين روح المضة الاوربية قبل انبثاقها » والدليل على ذلك ام کانوا یعنون با لمجال الحسی 
للموسيتى فى مقوماتما المادية واثرها على الاذن ١‏ كثر من عنايتهم ببراعة الصنعة الفنية > حى كانت الموسينى اقل الفنون الإيطالية ايامها 
احتفاظاً ببقايا الاصطاع الفنى المنحدر من القر ون السابقة . 
قد نمى اصحاب « الفن الحديد » الاإيطاليون اربعة قوالب على صلة بالقوالب الفرنسية : 

أوها أغانى الصيد""" الى تناولناها بالحديث ضمن قوالب الفن الجديد الفرنسى » غير أن الفرنسيين ل بتركوا أمثلة مسجلة 
فى حين ترك الإيطاليون الكثير مثل أغنية « خب الفجر »“""( فقرة ٤٨۸‏ من التسجيل الموسيتى ) » وهى تحية الصيادين ليومهم 
الجدید الى کتہا چيرارديللو الفلورنتيى » وتوزعت موسيقاها على ثلاثة اصوات من الرجال » الاولان صوتا تنور والثالث صوت باص › 
وتبدو الملاحقة فى إنشادها لحريان تسجيل الموسيتى فى صورة « المحا كاة بالاتباع 9 

وثانيما أغانى صيد السمك "۳ء الى لا تختلف من حيث البناء والنسيج الموسيتى عن أغانى ألصيد السابقة » وهو ما نلحظه 
فى أغنية فرانشيسكو لاندينو("۳ الموزعة على ثلاث أصوات : صرتان غنائيان من طبقة التنور بصاحمما عزف على العود ( فقرة ٤۹٩‏ 
من.التسجيل الموسيق ) . 

وثالأها أغانى المادريجال*" التى بشبه طابعها الأصلى طابع أغانى الرعاة » وقد نما منها نوع بتألف من لحنين » يصاحب 
أحدها الكلمات ويتكرر الثانى عقب كل مجموعة من الأبيات فسمّى هذا « بالمرجع » » ويتبعان فى نسيجهما طر بقة الملاحقة » وهذا 
تكتب المادر جال لصوتين على الأقل أو لدورين موزعين سواء كتبت للغناء أم للعزف وحده مشل لحن « تنهداتى العذبة »۳١(‏ الذى ألفه 
فرانشیسکو لاندینو للعزف على ثلاث الات : هى العود والفيول التنو ر وفيولينة صغيرة انقرضت الان ( فقرة ٠١‏ من التسجيل الموسيى ). 

ولیس هناك اتفاق ف الرأى حول الأصل المشتق منه تسمية هذا النوع م الغناء : فقد يكون Mandrilai a‏ ای القصدة 
الريفية » او ءاةء )ج اى الاغنية القبلية بلهجة اصحاا الاصليين › او ماهن٣إةN‏ اى الانشودة ف مدح العذراء مریم . 

ورابعتا البالاتا ۳*۳) » وتناظر الفيرلية الفرنسية » ولا صلة ها بأغنية البالاد ۴۸١‏ , ويتكون شعر البالاتا من عدد من المقاطم 
کل منہا من ستة آبيات > ویسبق کل مقطع ویتلوه مرجع بتردد . 

ومن اهم موسیقیی الفن الحدیث فی ایطالیا فرانشسکو لاندینی ( ۱۳۲١‏ - ۱۳۹۷ تقریباً ) وکان عازفاً ضر يرا على الأورغن . 

وانتقل تأثبر ١‏ الفن الحديد » الإيطالى والفرنسى إلى انجلترا الى بدأ موسيقيوها فى القرن الخامس عشر » ما بمكن سا ا 
« بالفن الحديد » » وقد استعار وا قوالبهم الموسبقية من أصحاب « الفن الإيطالى الجديد » » وهو ما تؤكده النظرة الفاحصة إلى أعمال 
جون دنستا بل (** زعم المدرسة الإنجليزية الى بعكن تصنيفها فى سبعة أنواع : 


اوها : الموسيتى الدينية الى يعد أسلوبه فيا امتداداً لأسلوب الموسيتى الدينية عند أصحاب « الفن الجديد » مع مو بعسض 
التفصيلات الى تتصح ف جزاين من اجزاء القداس هما ر التقديس » و «الدعاء » واستمرار بقية موسینی القداس وفق التقالىد 
القدعة . 


واا : الأغانى ال صبة ا اتبعت مج ۱ الفن الحدید ( ف اطلاق الحرية الميلودية للخط العلوى ۶ ۽ کا کټ 
عن تة جين داتتاال ف عبات الإاردة اليه اة عن الل زان . 


الزن ونسیج î‏ ۹۷ 


س : الأغانى التوائم ^۳ التى توا كب فيا حركة الخطين العلوبين صعوداً وهبوطاً على غرار « أورجانوم » القرن الثافى عشر 
الذى ا تحدننا عنه . 

5 : مؤلفاته الى صيغت فى قالب الموتيت ذى الا يقاع المتساوى النبرات ۸^" . 

خامسها : مؤلفاته الى تقوم على استعارة لحن دينى واسناده إلى خط علوى بعد تجميله بالزحرف الميلودى » او تلك الى تقوم 
المارمونية فيها على أساس خط « الأورجانوم » الحر الذى ينطلق فى السير الميلودى غير المتوازى » وكذلك الى تد فيا اهارمونية إلى 
الأبعاد الموسيقية الرابع والخامس والثامن بل إلى البعدين الثالث والسادس أيضاً > وهى التى سبق تفصيلها فى الحديث عن الأورجانوم 
المتوازى أو « الصارم » وعن الأورجانوم الحر اوسا الى ماقت * وعن الاورجانوم ذى الخط الثالث ۳^١‏ او ما يسمى بشبية الباص ٠‏ 
وقد مى ١‏ فو بوردون » بالفرنسية('" . واعتمد دنستابل . فى هارمونية هذا النوع الخامس على الفوبوردون » كما زين الخط العلوى 
الغالث فما بشى انواع الزخارف الميلودية على نسق مؤلفات دوفاى من المدرسة البورجندية الى سنتحدث عنها فما بعد . 

سادسها : مقطوعات « الوتيت » الخطاهي "١‏ الى تتميز بحرية الابتكار فى جميع حطوطها الغنائية مع العنابة الخاصة 
بالاإيقاع الخطابى للكلمات عن طريق إبرازه بالأنغام المتكررة . 

سابعها : المؤلفات المزدوجة البناء المعتمد على لحنين أساسيين » بدلاً من لحن أساسى واحد » بمثل أوهما خط الأورجانوم » 
ویسند الثانی للتنور سواء کان لحناً مبتكراً أم مستعاراً ‏ وينضم إليهما خط علوى ثالث يبرز ما بينهما من معان . لقد أصبح الازدواج 
ف البناء الموسيتى قسمة ميزة للتاليف الموسيتى ف القرن الخامس عشر . 

وخالف دنستابل أسلافه الإنجليز ف أصول التأليف الكونترابنطى ف الأنواع الأول والثالث والخامس والى تقوم غالباً على اللحن 
الثابت » فبينا كانوا مجعلون اللحن الثابت ينتقل بين الخطوط الميلودية كلها كما فعل « ليونيل بارو » وهى الطربقة الى أطلق عليها 
اسم « اللحن الثابت المتنقل » » نجد أن دنستابل قد جعل اللحن الثابت يأحذ مكانه فى الخط السفلى فى النوع الأول » وى الخط 
المتوسط فى النوع الثالث » وف الخط العلوى فى النوع الخامس من مؤلفاته . 

غلى أن تأثر» دنستابل الكامل الإ بطالين ايبد فق غماذجالموتيت ذات التطاقالطلوق *النحدود » وكذلك فق كنابته ليلد ية 
الشجبة الحميلة ذات الخط اليلودى المتدفق الطويل » ونتبين ذلك ف موتيت « ياسيدتنا مريم » )۳۹١‏ ( فقرة ١ه‏ من التسجيل 
الموسيتى) الى وزعت ادوارها الموسيقية على خطين غنائيين توامين يتلاحقان فى الإنشاد على مط ما بحدث فى نماذج «الفوجة» » إلى 
جان تاا تا ری تقوم بعزفها ثلکت: الات موسيقية هى على التوالى : الناى الكبير ذو ذوالمبتع والفيول التنور والعود ودا هو الآ رت 

ف ممهدة للإنشاد الذى يقوم به الخطان الغنائيان الموزعان عل منشدین منفردین أحد هما من طبقة التنور وهو منشد الخط العلوى › 

ار طبقة القرار [الباص] . وبأسرنا جمال الميلودية الذى يفوق ألحان لاندينو حنى تبدو الموقيت وکأنہا من نماذج «اليسترينا) . 

ونستطيع أن نتبين ف نموذج حر من نماذج الموتيت فن ملاحقة الأصوات بعقما البعض » الذى تتميز به الألحان التوائم » وهى 
الألتان ائ بطلق عليما اليوم فالتاتات :وباتک لسرن غخان دان الى اثنين من المنشدين المنفردين يؤدى 4 
متناو ت > ی حین کانت E“‏ خلال القرن الخامس عشر بطر بمَة الملاحقة الميلودية الحرفية أو غير الحرفية على غرار ما 
نجده فی موتیت دنستابل اق ةلف اتا البتول » (“٠‏ فقرة ۲ه من التسجيل الموسيقى ) » فقد وزعت على e TT‏ 
وهو ما ييسر الملاحقة بين الخط العلوى المسند إلى مغنية من طبقة كونترالطو » وبين الخط الثانى « التوأم » المسند إلى مغن من طبقة 
« تنور ول » » وبين الخط الثالث المسندالى مغن من طبقة « تنور ثان فالا اور الملاحمَة بين خحطين ويداً الفالت 
فور اتتهاء أحدهما أو يشترك الثلاثة معًا على غرار الإنشاد الكورالى » وتشتمل الخطوط الغنائية الثلاثة على الميلودية الشجية الساحرة 
الى تتضح لنا حين نستمع إلى الغناء الانفرادى المصاحب بالالات الموسيقية للجملة الاسنهلالية الى تجرى على النسق الابطالى . 


إرهاصات عصر النضة - ٩۸‏ 


اسلوب القرن الخامس عشر 
فى برجنديا وفلمنك ( الأراضى الواطئة ) 


انعقد لواء الصدارة فن نو البوليفونية خلال القرن الخامس عشر لمدرستين تأصلت جذورهما فى الأراضى الواطئة من غرب أوربا 
وامتدت اثارهما الى أساليب البوليفونية ف فرنسا و إيطاليا وألمانيا وانجلترا بعد ذلك بقرن من الزمان : المدرسة البرجندية "فى النصف 
الأرلنن القن الخاسى جر ولو وة الاه ةة ي العف اكائ مارج الخامبی اع ب راقن عة اللي الأو 
العوامل المؤثرة فى موسيتى عصر النمضة با مرا كز الرئيسية للموسيتق فى مالك أوربا ودوقياتها . 

ويمثل القرن الخامس عشر مرحلة الانتقال - فكربا وسياسيا - بين العصور الوسطى وعصر النضة : ففيه ينبار الإقطاع 
وتنشأً طبقة جديدة وبخاصة ف المرا كز التجارية الكبرى ٠‏ وتأخذ فرنسا و إنجلترا مكانهما كقوى ناهضة » و يحتضن قبليب الصال (۹۷) 
7 ۹ = 6۷ ) وتشارر الجاع ۳( ۱٤۷۷ - ٠١١۹۷‏ ) الموسيقى والموسيقيين » سواء كانت موسي دينية او موسي دنيوية . 
وف هذا القرن برز من المصورين ليوناردو دافنشى وفان أبك ورافاييل » ولم يؤثر اختراع حروف الطباعة فى هذا القرن على الموسينق 
تاثيرا كبيرا » حى بداية القرن السادس عشر . 

ويختلف أسلوب المدرسة البرجندية عن أسلوب المدرسة القلمنكية فى ا ميقي اتختا<قا بيا فى الأؤل؟ تكرت الو وة امن ثلاثة 
خطوط لحنية بينا هى من أربعة فى المدرسة الثانية » كما أن الأسلوب الفلمنكى بتميز بإضافة جزء أساسى واضح للباص يضف على 
الپوليفونية عمقا وجهارة يفتقدها الاسلوب البرجندى . 

ومن أهم یل آرت چ الوا رین اقر ية ی اسا كر المفة باون الاهتام بفن « الطباق » ۹١‏ الذى استكمل مقوماته 
ى أسلوب عصر النهضة بروما . كما يتأصل استخدام القفلة التامة الأصلية ف المدارس اهولندية » تلك التى تتكون من تالف الدرجة 
الخامسة من السلم الموسيتى » يليما تالف الدرجة الأولى <" والقفلة الكنسية ر المائلة ) ٠١٠‏ الى بأخذ فيما تالف الدرجة 
الرابعة مكان تالف الدرجةالخامسة . 
راچال پو ی رسال س ٠‏ به دج لاخر إل الد رت الالح جر أبن افر أا للدة اإرجبجةة 
واتسمت معظم مؤلفاته بالطابع الدينى » وإن كانت لا تخلو من الإشراقة الحلوة والرقة الى تنم عن تاثره بالصيغ الدنيوية الشائعة فى 
عورد ااههة الر ئى الا غهة و الا ية فرنسية مستحدثة فى عصره . أما أهم موسيقبی هذه المدرسة فهو جیوم دوفای 
۱٤۷٤ - ۱٤۰۰ (‏ ) الذی امتد تاثیره إلى اوربا كلها . 

وق النصف الثانى من القرن الخامس عشر تربع على عرش المدرسة الفلمنكية يوهان ( آوجان ) آوکیجے "'“) (fam ES‏ 
الذى بدأ حياته الموسيقية ظفلاً منشداً فى كاتدرائية أنفرس » وعاش حياته كلها متنقلاً بين ارا كز الموسيقية الامة فى أوربا » بنشر 
فہا مستحدثات فنه » ومات ی تور على نہر اللوار بفرنسا '“). وقد برع اوکجم ى كتابة القداس والموتيت » وأضاف إلى صيغة 
الأغنية الفرنسية ما أثراها » وترك وراءه أثراً من أهم الآثار الموسيقية فى القرن الخامس عشر» وهو« بكائيات إرميا ٠» #٠‏ 
حوالى سنة ۱٤١١‏ » الى تمثل فيضا من الموج النخمى فى بوليفونية متدفقة لا تتوقف منذ تبدأً حى تصل إلى نهايتما . 
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كانت الفلسفة « الانسانية "هى السائدة فى عصر الهضة خلال القرن السادس عشر . وهى فلسفة بعيدة كل البعد عن 
لاهوت القرون الوسطى ٠‏ وتتجه بكل عتفوانها نحو اهامات الإنسان بدنياه . وليس هناك ما يعبر عن عصر النبضة تعبيراً حسيا 
وعقلا جلباً أ كثر من فنون هذه الطفرة الإنسانية وآداها : فقد أفصح دافنشى وميكلانجلو وتتسيانو ودورر وهولبين "عن فلسفة 
عصر الهضة فى إبداعاہم التشكبلية > كما أفصح عن ذات الفلسفة الإنسانية ف كتاباتيم ماكبافبللى ف إبطاليا ورابليه ومونتافى 
ورونسار فی فرنسا ۰ وٹرفانتس نی آسبانیا › وشیکسبیر وسینسر وبیکون ی انجلترا ۰۵ . اما ی جال العلوم فقد برز کوپر نیکوس 
وجاليليو “١‏ فى إبطاليا » وتشهد هذه الفترة فى المجال الدينى انتفاضة مارتن لوثر ى حركته الى تعرف باسم ١‏ الإصلاح 
البر وتستانى » . 

وكان القرن السادس عشر هو البدابة الحقيقية لعصر الهضة إذ تم فيه وضع اللمسات النائية لما سبق ابتكاره ى عام الموسيقى 
خلال القرن الخامس عشر الذى سمى « بعصر الهضة المبحرة » . 

والتقى ي هذا القرن السادس عشر تياران : أحدهما آحذ نى المد والآخر نى الانحسار » وكان بينهما من العلاقات الظاهرة 
والخفية ما أضنى على موسيتى هذا العصر بربقها الخاص وذلك التعارض المذهل بين طوابعها . 

كان التيار المنحسر هو ما تخلف عن القرون الوسطى والمتمثل فى اليل إلى استعمال وسائل الكتابة بالطرق الكنترابنطية . وكلمة 
ی ما ر اف نسیح اطوط اللحة الى سير معا بطر فة افقة وندور .حل لحن انت ۲ کانتوشن 
فيرموس » رئيسى واحد وفق قواعد كتابة الكنترابنط . وقد تضمنت الكتابة الكنترابنطية وسائل فنية رائعة ف بناء التناسب وخلق التكامل 
وإبجاد الوحدة . تلك الوسائل الى بلغت مرتبة النضج ف مؤلفات باخ » وأصبحت مدرسة هامة لوسائل التاليف الموسيتق بوجه عام 
حى يومنا هذا . وخحاصة فا بتعلق ععالحة الخطوط اللحنية . وأول هذه الوسائل : المحا كاة “وتات بعرض لحن من انشاد صوت 
NE E Eb E E N AE E E e e E‏ 
للصورة الميلودية حرفية فيطلق عليها اسم الإتباع"'“. وثالنها قلب الصورة الميلودية للحن“ أى قلب المسافات أو الأبعماد 
الموسيقبة اللحنبة الى تفصل بين أصوات اللحن » فكل مسافة صاعدة تتحول إلى هابطة والعكس صحبح . مع المحافظة على 
أيقاعات اللحن [ واللحن عبارة عن نوت موسيقية مدونة بايقاعات وازمنة معينة تفصل بينهما ابعاد لحنية . فاذا تغبرت الابعاد 
تغير اللحن بالتالى ] وبهذا نحصل على لحن آخر له علاقة فنية مترابطة باللحن الأصلى الذى اشتق منه . ورابعها التصغير 
و التقلي “وهو كتابة اللحن مع تقصير القيمة الزمنية لوحداته الإيقاعية مما رح اللحن نفسه ف ضعف سرعة 
بره أو ثلاثة أضعاف هذه السرعة وفق نسبسة الإاقلال من قيمة الأزمنة الموسيقية انى عليه ا اللحن . وخامسما التكبير(ه١٠)‏ 
1 الإضافة . أى إطالة القيمة الزمنية للوحدات الإيقاعية للحن ٠‏ فيصبح اللحن ابطا وأعرض منه فى تدوينه الأصلل > مع العلم 
بان كلا من وسياتى التكبر والتصغرر لا علاقة هما بالسرعة العامة للقطعة الموسيقبة ٠‏ ولا بوسائل الأداء الخاصة بز يادا أو 
إبطائها"'“. ولكا وسائل لاستعراض اللحن لاإمكانيات التأليف الموسيق فى سياق القطعة الموسيقية . وأخيراً الانعكاس(١٠)‏ 
ای قراءة اللحن من نہابته إلى مبتدئه ۔ كما لو كانت نغماته تقر من اليمين إلى اليسار » تما يسفر عن تتابع نغمى جديد ف مسافاته 
وف تناع القيمة الزمنية . 

وقد تم فى القرن السادس عشر وضع عاذج مثالية اكتمل بها بناء الصورة الموسيقية السائدة ف العصور الوسطى > وبرزت هذه 
الماذج ف مؤلفات القداس الديى وف قالب «الموتيت » . 

ما التيار الصاعد فهو تحول العلاقة ين المناصر الغنائية وعناصر موسيقى الآلات الى تصاحيما » أى اليلودية الأساسية والخطويل 
الادة الان ال اا 
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وکان عام ۴۳۰ فاصلا بین فترة انہت وعیزت بالغناء الذى تصاحه ارات غنائة احری 7[ کما ف اناوت الأورجانوم [ 0 
ات مهاوس فة حى خددة ر و ميت العر و العامة 0 ف لكا لف الان اها كمه فاع لكا ي 
اللات م حح اها :كا اس العناصر الغنائية عبارة عن وحدات لحنية١)‏ تتبع قوانين الإنشاد وتستلهم الخيال الشعرى › 
وهو ما جعل للموتيت وللمادريجال صورة جديدة طريفة اكدت دور الفكر فى بعت وحدة السياق هى التاليف الفى › وان هذه 
الوحدة هى وحدة شاعر ية وليدة حر نة الفنان المنطلق وراء خياله الفى . 

وإذن فقد استطاع المؤلف الموسيقى أن بتحرر من نظام الميلودية الواحدة الى تحكم عمله الفنى کله وأن يبتكر ويشكل على هواه » 
مستغلا نى تأليفه عنصر التعارض بين أسلونى اهوموفونبة والمحا كاة الكونتراينطية من جهة . وبين الأدوار امو زعة على أصوات مخدودة 
والأخرى الو زعة على أصوات عديدة من جهة أخرى » كما تكن عن طريق صياغته الحرة للوحدات اللحنية فى صورة المحا كاة 
الكونتراينطية من أن يكتسب أداة دقيقة جديدة من أدوات التعبير الموسيقى . وقد جمع باخ ف أسلوبه بين تيار القرن الخامس عشر 
المتمثل فى العبقر ية والحهد الفكرى وبين تيار القرن السادس عشر المتمثل فى تلقائية التعبير الحسى والشاعرى عن الفكرة المعالجحة . 
وظلل عوذج الموتيت خلال القرن السادس عشر موزعاً بين الأسلوبين القديم والحديد » بعضه بصاغ من هذا وبعضه بصاغ من ذلك 
وكانت « المزامير » من القوالب الى تصاعغ من الاسلوب الحديد . 


اسلوب عصر النهضة بفلورنسا 

يا كانت هولاندا وبرجنديا الفرنسية تزخران بكبار المؤلقين ٠‏ ۾ تنجب فلورتا مؤلفاً واحداً من كبار الموسيقبين فى عهد 
لور ينز ودى ميديتشى الشاعر والمفكر نصير الفنون والعلوم و راعى الكتاب والمثالين والمصورين والموسيقيين .ومع ذلك فقد اجتذب بلاط 
أمراء | يطاليا كبار المؤلفين فوفدوا من شمالى أوربا ليعيشوا ى جنوما » خاصة وأن فكرة القومية م تكن قد شاعت بعد فى ذلك العصر› 
کما آن معظم مؤلنی هذا القرن من آمثال دوفای وأوكيجم وجا کوب أو برخت وهاینر بش إيزاك وادربان فللرت مم یستقروا فی بلد 
واحد مدة طويلة . 

وکان جیوم دوفای أشهر مؤلنى مدرسة برجنديا الفرنسية ومن أهم الشخصيات الموسيقية فى عصر النهضة قد هاجر إلى فلورنسا » 
ودارت أعظم مؤلفاته فى فلك الموسيقى الدينية » خاصة أغانيه الدينية وماذجه من « الموتیت » » وکان عوذح الموتیت فی عصر دوفای 
ما يزال عوذجاً مشتر كأ بين الموسيقى الدينية وغير الدينية كما كان ف القرنين الثالث والرابع عشر مع فارق واحد هو اختفاء النصوص 
الفرنسية ى القرن الخامس عشر وحلول النصوص اللاتينية محلها . وكان من ماذج الموتيت المكتوبة باللغة اللاتينية ما بصاغ للقداس 
العادى » كما كان ما ما يكتب لناسبات غير دينية كز واج الأمراء والأميرات وإبرام المعاهدات بين الحكومات مثل اتفاق حكومى 
فر یبورج وبرن على تقديم العون لدوق سافوا ر( لوحة ٠١‏ ) . 

وقد ظل دوفای بحتذى نسى مؤلى « الفن الحديد » الفرنسيين والاإيطاليين ى بناء الموتيت بنوعما دون اضافة جديدة » وهو ما نجده 
ى مقطوعته « زهرة الأزهار» '“ (فقرة ۳ه من التسجيل الموسيتق ) . 

غر ان الط بف انه الف اة اة لا اللاتتة اغا ذات عة دة دون :ان تقوم على ص دة ودل ين ال 
الكنسية مثل أغنية « ايها العذراء الجميلة » () (فقرة ٠٤‏ من التسجيل الموسينى ) الى بعتدح فيما مريم العذراء » فهى ليست من 
اغانى « المديح » السالفة الذ كر بل من نمط الكانزونا الإيطالية ء ثم هى تشبهها كذلك ف ألا تمتاز ميلودية اللحن الشعى المتدفق 
السلس فى انتقالات انغامه بطر بقة الانتقال المتدرح المتصل › و سارها الميلودى الطويل المتناسق ف بدايته والصاعد المنحدر فى نمايته . 


ويتشكل بناء هذه الأغنية من أقسام ثلاثة : لحن أول ثم لحن ثان ثم إعادة اللحن الأول على نحو يوحى فى النهاية بالختام . 
وهى موزعة على أربعة حطوط غنائية : الأول غناء منفرد لكلماتما من طبقة كونتر الطو » والخطوط الثلاثة الباقية موزعة على العزف 
ات الات داعا فل الدس كانت ولا راد عن فل الور ت هده الط اة اة بالط الخنان اللو 
وتنتقل أهمية الأداء بين الغناء وجحموعة اللات الى تتناوب الأهمية هى اللأخرى فا بينها ‏ فى حين تلتحم الخطوط الأخرى فى نسيح 
الاطار المصاحب . ويكاد يل للمنصت هذه الاغنية أنه يستمع لإحدى الاغافى الرفيعة الاسلوب ف عصرنا الحالى . وظل اوکیجم 
بتبع نج سابقيه فى كتابة الموسيتق الكنسية . غير أن مقطوعات قداسه تكشف عن قدرتة على التأمل والانفعال من خلال صور 
اجماعية وسيكلوجبة مغايرة لما كانت تحركه مقطوعات القداس السابقة ٠‏ وهو ما ضمن لموسيقاه الحياة إلى اليوم . 

ومع انه كان بكتب خطوطه اليوليفونية مستقلة إحداها عن الأخرى على : القوطی » فقد کان مجمع بیہا فى نسيج 
موسییی لا تنفصم خيوطه عن بعضما البعض لاقامة وحدة السياق الموسينى . وهو ما بؤكد أن فكره قد اتجه إلى صياغة ان المتعددة 
على طربقة العصر الحديد . وكان أوكيجيم بلجا أحياناً إلى عملية اجا كاة ا ونقل صو رتا بين الخطوط بالتساوى وان م مجر 
ا جا كاة على نهج ثابت وفق المقتضيات المناسبة . 

» غير دنة لنصوص دينية . وهو التقليد الذى اف فیا بعد ما سی « بالقداس دى الألحان المستعارة‎ LS 
2 قداس صلاة الحنازة » الذى بعد اقدم قداس جنائزیى وصل الينا بعد فقد ا دوفای الذی سسقه‎ ١ مثل‎ 

فبا اوکیجے مز الموسيتق الدينية إلى جانب مقطوعات قداسه غير تسع اغ غل ل م رت اک ات 
الا ال النامى الملحوظة فى موسي داتشه قك ٹر اوکیجے اا كتارة الأغنة وفى تقاليد البلاط الرجندى السائدة ف 
عصره . وكانت غالبينا تكتب باللغة الفرنسية الى كان بتحدث با هو وأتباعه والى بدين بذوقها الرفيع وبطربقه بنائها إلى ثقافة 
دوق برجنديا الفرنسية . وحين شد أوكيجم رحاله إلى إيطالبا لم بستطع أن بقلم موسيقاه مع القوالب الإيطالية المستحدثة مثل قالب 
١‏ الفر وتولا » الخفيفة الطابع بسب اعمادها على النصوص الإبطالية الشعة وعلى الروح والمشاعر الشعبية البعيدة عن وجدان اوکیجم . 

ومن ثم ظل يؤلف مستخدماً قوالب الأغانى المتداولة من عهد « الفن الحديد » > Eel,‏ فقد کتب 
أغنية من نوع «القيرليه » وقرّب بين بنائها وبناء أغانى « الروندو» ذات الحزء المتكرر« امرجم » فخلتق بذلك نوعاً جدیداً سماه 
« أغافى الرعاة » كان شبيماً بأغانى التر وبادور الفرنسيين وإن م يشتمل على الجحزء المحكر ر الذى يولد الشعوربا ملل » كما نسق بين 
بين حطوطه الپوليفونية محاولاً استغلاها فى نوع من الوحدة المتكاملة ضمن نسيج موسيتى شامل . 

وكتب أوكيجيم عشرين أغنية لا تعد من الأعمال الفريدة وإن عكست سمات عبقريته المحمثلة فى طريقته البارعة فى التوفيق بين 
مقاطع الكلمات وبين الألحان الموسيقية » كما نرى فى أغنيته الشهيرة الى يقول مطلعها : ١‏ يضحك غری وتبکی أفكارى » )١(‏ 
تنبض بجمال الأنغام وحرارتما و بسحر رنين الآلات » حى تلك الآلات القديعة الحدودة الرنين بالقياس إلى القيولينه والقيولا والتشيللو 
١‏ قيولنسيل » الى تقابلها اليوم . 

وکان اسلوب دوفای أشد ا ف افر ا ف د ا ا ر مط ال ال ج 
العرف على أن ت تى الأعمال البو فونية على لحن ثابت يستعارمن أحد الترانم اؤلكتة استعار الخانا ذنيوبة عاطفة وات خدمها ٠‏ كل 
ثابت لبحعض مؤلفاته الدينية البوليفونية . واستمرت هذه الطربقة من بعده وبالغ بعض المؤلفين نى استعماها بشكل أساء إلى اليبة 
ا 

وف أعرض واي اق اوأر عات غ كل الأنالب ال ي املاب ال اليد ال وا اا ولف دا 
كل البعد عن الأسس التقليدية لذلك الفن . ومضى على هديه جيل جديد من الشباب الموسيقيين بزعامة أوكيجم ونجحوا فى نحقيق 


لوحه ۲۰ = جيوم دوفای وجیل بینشوا 
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مقاصدم الموسيقبة بأسلوب بوليفونى أ كثر تحديداً . وخاصة فى أسلوب من المحا كاة الكوتترابنطية [ الإتباع ] مى بأسلوب « القن 
الحديد للقرن الخامس عشر » . وقد افسح هذا االات الحديد المجال فى اة القرن السادس عشر لتجنب الوليفونبة مز احل 
الملودية المفردة ومعها اطارها المارتوى المصاحب . وطبى اوکیجم وأتاعه هذا الأسلوت فی بعض الأغانى غير الدينبة ى حين ظل 
ف موسيقاه الدينية وف كثير من اعانىه الدينة اتاتب « القن الحديد للقشرن |١‏ راع عشر » وحاصة فى التجائه الى المحا كاة الميلودية 

ى الخطوط البوليفونية > وف تلك الحا كاة الحرفية للصورة الميلودية المعروفة بعملية الإتباع كا فى أغنية ٠‏ يضحك ٹغری وتبکی 
أفكارى » (فقرة ٠١‏ من التسجيل الموسيق ) وكذلك فى حسن استخدامه لطر بقة , الحا كاة » الميلودية التى تبدو أروع ما تكون 
ى مطلع اغنيته ١‏ الفطساء الصغيرة ٠٠‏ ( فقرة ٠٦‏ من التسجيل الموسينى) . 

8 رسّم کی و ٠‏ خطى اوكيجيم فى الكتابة البوليقونية للأغانى الى وضع طائفة منها باللغة الفلمنكية 
المولندية مثل أغنية « العام الحديد » الى بسنل مطلعها بقوله « للسيدات الفاتنات الفاضلات أطيب بتنياتى فى العام الجديد ٠‏ 
ر فقرة ۷ه من التسجيل الموسينق ) . 

ولم تكن مؤلفات أوبرشت الدينبة ذات أهية برغم ضخامتها » وإن رأى كثير من المؤرخين أنها مهد الطربق لظهور مؤلفات 
جوسکان دی بريه . وقد أحيا أو برشت النمط القديم نى كتابة القداس عندما كتب « الكانتوس فيرموس » على موذج الموتيت 
القوطى لأصوات غناثبة ستة تناولت بالغناء ثلاثة نصوص مختلفة فى وقت واحد . وعندما بحت لورینزوعن خلف لسکو راتشیالو ا“ 
بعد وفاته عام ٥‏ وقح اختیاره على هاينريش إيزاك ٠)‏ الفلمنكى الأصل الغزير الاإنتاج > الذى اححذ من فلورنسا وطنا 
ثانياً له » واستطاع أن يض المصطلحات الحلية الإيطالية إلى مصطلحاته الأصلية » وكان قوم بالعزف على الأو رغن وقيادة فرقة كورال 
فی کل من کاتدرائية فلورنسا وقصر « میدیتشی » الذی کان لوریتزو قد جع فيه نحواً من حمس من الات الأورغن . 

وصرف إيزاك جل نشاطه فى تأليف الموسيتى للاغانى الى كتب أشعارها لورينزو للاحتفالات الشعبية » فأسہم فى ابتار أنماط 
جديدة من الموسينى الكورالية الشعبية أعانت على خلتق أغانى المادريجال المتطورة . وكان لوريتزو وإيزاك قد ألفا كذلك أغانى 
لركبات الكرنمال الى كانت تنهادى مزدانة وسط موا كب المشاعل وامحتفلين فى اہم الحميلة الزاهية الألوان » والتى كان الفنانون 
يبر زون فيهامواهبهم الرائعة ف فنون الزخرفة والنحت والتصوبر » والتى كان يشير بعضما إلى الأساطير الخرافية كأسطورة فوز با كخوس 
باریادنى » ويشير بعضا الاخر إلى مختلف المهن وطوائف العمال والباعة والمتسولين . كما تتحدث اغانى هذه المواكب عن شخصيات 
هذه الطوائف مل الأغنية الى تستهل بعبارة « نحن الحجاج الثلاثة » » وأغنية « صائدات الأرانب » الى تستهل بعبارة « نحن 
فتیات نعشق الصید ولا ترغب ف شىء سواه » » وهى تتضمن إيحاءات شبوانية فاحشة تدغدغ حواس الناس الذين كانوا أيامها 
شغوفين بالمتعة والعربدة » وكانت تشتمل على ست محموعات من الابيات تصف طرق الصيد » وتغرى النساء بالاإقدام على صيد 
الأرانب مثلما كانت تفعل شيرات النساء . . . وهو إيحاء له مغزاه . وقد ضاعت معظم هذه الأغانى » وإن بقيت بعض أغافى 
إيزاك الى حددت أسلوبه والأصول الفنية الى كان يتبعها فى أقلمة موسيقاه مثل أغنية « الاحتفال بيوم مايو» وهى أغنية كورالية 
للطبقات الصوتية الاربعة . 

كما كتب إيزاك أغانى كورالية للمناسبات الدينية إلى جانب موسيى الطقوس الكنسية وصاغها نى أسلوب پوليفونى مثل « أغنية 
عيد الفصح ل" التى كتبها بلغة ألمانية بعد رحيله إلى « إنزبروك » وإقامته ف بلاط الإمبراطور مكسميليان الأول » وكان بتبع فى 
كتابته للآلات الموسيقية نفس أسلوب كتابته للأصوات البشرية » الأمر الذى بتضح من مقطوعة « أبانا ونا الحبيب أ“ 
( فقرة ٥۸‏ من التسجيل الموسيى ) . 


لرن وسیج ا 


اسلوب عصر النهضة بروما 
تطو رت الأغنية الإبطالية « كانزولا ١‏ » « والفر وتولا » )٠۳١(‏ اللتان نشأتا فى القرن الخامس عشر مع أغانی المدیح واغانی 
الكرنقال » بحيث خرحتا عن نطاق دائرة الغناء الديى . 


وكانت الفر وتولا أغنية شعبية كورالبة نشأات فى شمال إيطاليا تنشد دون مصاحبة موسيقية من الآللات ›» وتقوم على نصوص 
فكاهية وعاطفية وتشبه المادر جال فى اعتادها على تكرار لحن واحد بسند آداؤه إلى صوت علوی [ سوپرانو] . وقد نشر بتر وتشى 
أحد عشر كتاباً جمع فيا أغانى ١‏ الفروتولا » بقيت منها حى اليوم عشرة كتب تضم أكثر من خمسمائة أغنية كتا شعراء بار زون 
ارھہ « يترارك » . 

واشتملت بعض أغافى ١‏ الفر وتولا » على التصوير الموسيى بواسطة الغناء مثل الأغنية الرابعة والأر بعين من الكتاب السابع 
لبتروتشی الى تحاکی صیاح الدیك ومطلعھا : کل صباح قبلما یبزغ الفجر بصیح الدیك « کوکو - روکو ٣‏ 

وظفر عوذج امادر جال باهم مجارب التجديد » كما كان النمودج الدى الام به جميع إمكانيات التعبير المتداولة فى ذلك 
العصر . كان « المادرحال ١‏ عند مولده فى القرن الخامس عشر بحتذى ذو « الكانزوا » وان جرى بوسائل غنائية بحتة › 
واف عك بدا الأ ق الصو الركة جل ارعة امات هة ةه عماخة الخرغة الكاملة لين او اة 
الآلات » وكان المادريجال قبل أن تتطور كتابته وتتضخم ويزداد عدد أصواته بعد أهم أماط موسيى الحجرة » خاصة بالنسبة 
للهواة . 

ولقد مر وذح المادريجال هى مراحل ثلاث أخذ خلاها صيغاً بنائية متتالية اتلهت به إلى آفاق جديدة من الإبداع ؛ فتميز 
امادريجال فى مرحلة نوه الأوى فى عصر النهضة ( من ٠٠٠١‏ إلى ٠١٠١‏ تقريباً ) بنسيج موسيتى مصوغ وفق أسلوب الميلودية 
الواحدة فى اطارها افارمولى ١‏ اهوموفونية » وان اجه طابم هذه المرحلة الى المحافظة على الشكل البوليقوفى الأصلل الذى أغرق ی 
امحسّنات الزخرفية حى بلغت حد الإسراف والتعقيد . وكانت الحملة اللحنية الرئيسية تقع فى أعلى التركيب النغمى المكون من 
ثلاثة أوأربعة أصوات » ووصلت الپوليفونية ف هذه المرحلة من مراحل نو المادربجال إلى أسلوب يشتمل على أربعة أصوات غناثية 
ف نسیج کورالی تاز بدقة التكوين وثراء اللون وفيض العاطفة » ويعيد إلى الحس جمال اليوليفونية الدينية . وقد تصدرهذه 
المرحلة أدريان فبلليرت "وجاك أركادلع" " ( ٠١۷١ - ٠١١4‏ تقريباً ) وفیلیب فردیلو“ ر تی قبل ۷ ) وکونستانز وف ۳(2 
( تو ٠٠٤١‏ ) . وقد الف أدریان فبللیرت موسیقاه باسلوب پوليفونى تبادلت فيه الأجزاء المصوغة بأسلوب اليلودية الواحدة ف 
إطارها الهارمونى مع الأجزاء اليوليفونية الأخرى المصوغة فى أسلوب امحاكاة الميلودية » كما أجرى فى هذا النسيج توزبعات فرعية 
داخل الخطوط الكو رالية أعانت على إبراز معانى أبيات خاصة نى القصيدة الشعرية » مثل أغنبة « صديقنى الطيبة"") ( فقرة ۹ه 
من التسجيل الموسيتى ) وهى موزعة على أربعة أصوات غنائية . 

وعيزت المرحلة الوسطى من مراحل نو المادر جال ( ٠١١١ - ٠٠١١١‏ تقريباً ) بالاتهاء إلى البوليفونية إلى حد الاستغراق فيها » 
واف یں م هة اضصرات > وتتخلل النسيج وقفات بتفتت عندها النص الشعرى إلى أجزاء ما يساعد على إبراز دقائق 
المعنى الذى يحتويه شعر المادريجال . وى هذه المرحلة رسخت فكرة استخدام اللحن بوصفه رمزاً » وهو ما أتاح للمؤلف نشدان 
التعبير الموسيتى الملائم للقصيدة الشعرية الى محتارها ء فلم يعد اللحن محرد رداء ظاهرى يرتديه النص الشعرى فحسب ٠‏ بل اصبح 
من الضرورى أن يكون واضحاً وضوح الأبيات الشعرية نفسما » ويترجم عن ذات معانما وبتواءم مع انقعالاتما . وقد استغرق بعض 


عص النهضة - ٠١١‏ 


المؤلفين فى تصوير التفاصيل الشعرية بالمىسيى حى أفقدهم ذلك السبطرة على وحدة السباق فى التأليف » غير أنهم خطوا بذلك 
خحطوة موفقة نحو التعبير الصادق عن معانى الشعر الذى بعالخونه . 

ومن ام مل هذه المرحلة فی نمو المادر جال شیر بانودا رور ۹( ٠١۹١ - ۱١۱۹‏ ) واندریا جابر ییلٰی ٤۴۳‏ وجیوفانی پییرلو بجی 
يالستر ينا ۲۴۳ . ويغلب على الظن أن الستر ينا ولد عام ٠٠٠١‏ فى المدبنة الى يحمل اسمها « پالسترينا» فى ريف إيطاليا » وقد 
توق عام ٠١۹١‏ » ويعد أعظم مؤلنى الموسيتى الكنتراپنطية للكورال بدون مصاحبة الية » الى كانت فى غالبها موسيقى دينية » وإن 
کان قد وضع إلى جانب الكورال الدينى عدداً كبيراً من مؤلفات المادر جال . 

بدأ حياته الموسيقية عازف أورغن بكنيسة بلدته » ولم تعض تسعة أعوام حى ارت راعى كنيسته كرسى البابوبة فاختاره قائدا 
لکو رال کنیسة سانت چولبان بالقاتبکان . وف عام ٠٠١٤‏ نشر كتاباً ضمّنه عدداً من مؤلفاته للقداس وأهداه للبابا » وسرعان ما حل 
هذا الكتاب فى قداس الفاتيكان محل مؤلفات موسي الفلاندرز البلجيكيين › > م تنقّل بالسترينا بعد ذلك بين مرا كز موسيقية 
هامة بمدينة روما » وعرف حياة الرغد » وتزاحم حوله الاصدقاء » واحتضنه فيليب نيرى مبدع الأوراتوريو الذى عمل إالسترينا 
معه فترة من الزمن . 

وقد بالسترينا القمة فى تطوير ألحان الكورال من مجرد الحان تستخدم الأبعاد الهارمونية الخامسة والثامنة « الأوكتاف» 
المتوازية الى الحان ذات مستوى رفيع فى إجادة الغناء الكورالى دون مصاحبة الات موسيقية » وهو بشارك کلا من بیرد وفیتو ریا 
ولاسوس نى هذا التطوير امام للكورال الذى اتاح لباخ العظم أن يسجل أمجاداً بأعماله للكو رال بعصاحبة الأوركستر وبأسلوبه 
رکال اغا اما ارجا رة ارات الهرة ادت جا الارن الاطالة اتال الفا الحا ف 
الشكل الملائم لوسائل الأداء الصو البشرى › وهو مايتجلى فى كتابات فردى للكورال فى أويراته العديدة » فى حين انتقل أسلوب 
باخ الأوركسترالى إلى فاجنر وهو ما يتضح فى ألحانه للمجاميع البشرية ( لوحة ۲١‏ ) . 

ويعد إنجاز السترينا تتويجاً لجهد من سبقوه فى الكتابة الكوتتراينطية والذين كان همهم تهذيب أسلوب الموسبقيين الفلاندرز 
البلجيكيين . وكما كان صاحب عبقرية فريدة ميزته عن جميع مؤلنى القرن السادس عشر » كان مبدع تجديدات هامة فى ميدان 
الغناء الحماعى » وصاحب اسلوب اصبل يحمل بصاته الشخصية . 

کی کا ال لد ال ف اال ا ن الا ال ي د اط ع باقن الى 
تؤديما بوصفها مادتما الأدبية والدبنية والدرامية » وجاء نجاحه وليد موضوعيته التامة التى جعلته ينحى ذاته وأحاسيسه الشخصية 
امباشرة ويوحّد ألحانه مع نصوص الأغانى الدينبة » ما جعله بعد أعظم مؤلنى الموسبى الدينية المعر وفين . 

ويز بالسترينا ى المرحلة الثانبة من حباته عيله إلى البناء اللحى والوضوح امارمونى » وهو ما اتضح ف فقداسه للبابا مارشيللو 
العظم الذى نمكن فيه من توحيد عناصر الحمال الغنائى مع حصوبة البناء وفق قيود التأليف الكنتراينطى السائدة فى عصره . 

م تيز فى المرحلة الثالثة من حباته بتحويل القالب الموسيتى الى نركيز محدد للاسلوب البوليفوى البالغ البساطة » مع وضوح 
التطور فى التعير اللحى والمارمونى » وهو ما خحلى ا ا مختلفاً عن الات مدرسة الفلاندرز 

وقد تجنب فى مؤلفاته الأخيرة مقامات الموسيتى القدعة وانجه بوعى متطور ومحدد نحو المقامية الحديثة › ادع كتابة راسبة 
هارمونية على حساب النسيج المستقل والأقى لكل خط لحى » مما تاح له النركيز على لحن رئيس ممتع تغذيه خطوط لحنية منبثقة من 
اللحن الأصلل ومن النص الشعرى » وهكذا استطاع عام الموسيتى الاستاع لأول مرة ف وضوح إلى نصوص الألحان الغنائبة الجماعية » 
خاصة فى جال الموسيتى الدينية . 

على أن أسلوب السترينا الذى نال إعجاباً ومجيداً كبيرين م يلبث أن تحطم على يد تلامذته وتابعيه الذين بلغوا مرحلة نقل 
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الموسيتى إلى اهارمونية والقضاء على الكنتراينطية المقيدة . لقد حقق التطور الحديد الحرية للموسيتى ومنحها مز يدا من الحياة والحماسة 
والتدفق » وأصبح اساوت السرا جزءً من التراث الذى لا کن انکاره . لقد کان بالستر بنا وا عظاً خلق برغم قيود الكتابة 
الكنتراينطية المعقدة مدرسة للغناء الدينى ما تزال موذجاً ا لقمة الإبداع وللمال5ءمة بن الألحان وامكانات. الأداء البشرى 
الحماعى . 

ونستطيع ان نستمع من مؤلفات يالستر ينا غير الدينية إلى مادر جال « الزهو رالرفافة ۸" ا ٠‏ من التسجچيل الموسیق ) › 
حيث يتجلى الأسلوب الخنائى النموذجى للصوت البشرى مع إمكانيات الكتابة البوليفونية بمتزجة بالهارمونية غير المتطرفة » والى 
نستمع فيها بوضوح إلى كل خط لحنى غنائى لا يتضاءل معه وضوح النص . 

وكانت اخحر مراحل مو المادر جال ( ٠٦٤١ - ٠١۹١‏ ) الخطوة الحاسمة ى التحول من البوليفونية إلى الوموفونية والاعياد على 
الأصوات:الخنافة الف دة ات استفراض القدرات اة الارعة ى :الأو الصو ٠>‏ كما قدت هدة الرحلة اعاها 
كبيراً باستعمال النغمات الى تنتمى إلى المقام الذى بلحن منه المادر جال مما اضنى على النسيج الموسينى تلويناً بفصح عنه تسمية هذا 
الاتجاه « باللونية ل“ 

ومن ام مؤلنى المادر جال الإيطالية فى مراحل وها المتاخرة أو راز بوفیتشی”؟) ( ٠٠١١ - ٠٠١۰١‏ ) ودون كارلو جيز والدو )٠٠‏ 
۱١۱٤ - ۱۹۰ (‏ ) وکلاودیو مونتقردی ( ۱۹۷ - ۱٩14۳‏ ) . 

واتخذ المادر جال ف نہاية القرن السادس عشر شکلاً مسرحيا يحمل بشاثر میلاد فن جدیدهو فن الأو را الذى ابتكرته جماعة 
الأصدقاء « كاميراتا » فى فلورنسا عام ٠٠٠١‏ . وكانت أغانى المادريجال الى كتا مونتقردى تشتمل على فقرات حوارية عديدة 
مجانب الأدوار الغناثية الموزعة توزيعاً متعدد الأصوات . كما شاعت فى إبطالبا « كوميديا المادريجال ا"“*» التى برع فيا أورازيو 
فبتشی » ومن آشہر ما کتب کومیدیا مادر ب جالبة اسمها الأمفیپارناسر؟ ۴( ٠١۹۲‏ ) . 

لقد عبر « الماد رمجال » بتحرره وحيويته عن عصر النهضة » كما اكد صلته بأرفع الثقافات الأجتاعية بتفرد صورته البنائية »> 
وقد فاق الماذج الأخرى ى غه ومن اسلو اللوي واستغلاله لحميع الامكانيات الموسيقية المتداولة . واذا کان اعتاد 
١‏ المادر جال » على الغناء الخالص دون مصاحبة الة موسبقية قد جعله يبدوغرياً مختلفاً احتلافً و فی تعبیره عن موسیی 
العصور التالية فلم تكن الطريقة المقامية المتبعة هى سرغرابته » ذلك أن الانتقالات اهارمونية بين المقامات المتباعدة كانت قد أحذت 
تقل ى هذا القرن الذى ساد فيه الميل إلى التعبير بالسلالم الكبيرة والصغيرة » ولكن الغرابة كانت تكمن فى هذا الفيض من 
التأثيرات الاإيقاعية الى تولدت عن فكرة مؤلنى « المادر جال » التحرربة فى كتابة الأدوار الغنائية المختلفة والموزعة على الأصوات 
المختلفة » وف اختلاف ميلهم عن ميل من سبقوهم إلى بناء النموذج اموسيتى أو القالب١؟؛»‏ وإلى إحداث التأثيرات الإيقاعية فى 
الموسيى . وم يكن فن الغناء ا لجماعى دون مصاحبة موسيقية ؟) بجهل طرق تجميم العناصر الموسبقية وتقو بها فى الأداء . وخاصة بعد 
تال "لاور المرزعة لاک من ارقة اضرات مع الالتجاء إلى عدة مجموعات من المنشدين » غيرأنه لم نكن قد استوعبك بعد 
طريقة تقوبة الموسينى بواسطة بناء الأقسام المتعارضة فما » أوعن طريق التفاعل اللحنى الذى بتناول أجزاء الألحان بالاستطراد 
والتنمية والاشتقاق وما إلا » وكان هدوء حركة المادر جال واتصال المد وال لحز ر فما وتدفق مبلوديتها سر اجتذابما لهام رجال الكنيسة 
الكاثوليكية المتحمسين للرومانسية خلال القرن التاسع عشر . 

عت اقامة التعارض بين الألحان فى موسيتى المادر جال » ومحاولاتها البنائية الأول > وتجميم العناصر الموسيقية إععانيما الحديثة 
ف نماية القرن السادس عشر الذى انتقلت فيه زعامة عام الموسيتى إلى إبطاليا فش روما والبندقية » بعد ان كانت موسيتى هولنده 
قد سيطرت على إبطالبا خلال النصف الأول من القرن السادس عشر. وكان استيعاب إيطاليا للنماذج الغنائية الأجنبية ولوسينى 
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الالاكعر الفي هد ليطا الفنية وابعكارا الأفاط الى تسجت عل اها ألايا والرا وات با رسا بض الكىء 
مما سنراه ا البندقية . 

وقد لعب ظهور چوسکان دییر یه ( ف کا فى نهضة الموسيتى بإيطاليا وبلوغها المستوى الذى بلغته الفنون التشكيلية على يد 
ميلا جلو » واعتبر « جلاريانوس » عالم النظريات الموسيقية أعمال چوسكان من الأعمال الفنية الكاملة الى قامت على أسس. 
عصر النهضة نى إحياء التراث الفنى القديم واعادة اكتشاف ما حجبت العصور الوسطى معالمه الأصيلة . 

انضم چوسكان إلى فرقة كورال « مصلى سيستينا » بروما الى كانت تضم مجموعة من الموسيقيين الفلمنك والبرجنديين والفرنسيين 
الذين اكتمل على أيديمم الأسلوب الqوليفونى‏ ذو الخطوط اليلودية المتعددة » ثم انتشر خلال العام المسيحى بوصفه النموذج الكامل 
للكتابة الموسيقية ( لوحة ۲۲ ) . 

وف عهد البابا « سيستوس » الرابع انتقلت الموسيتى الكنسية من مجرد خادم للطقوس إلى مركز الصدارة » فقد اقتضت فخامة 
الطقوس الدينية بروما فخامة مماثلة نى الموسيتى » واصبح الانضام إلى فرقة منشدى کوزاك مضل سینا حل کیار المنشدين والموسيقيين 
الذين أخذوا يتوافدون من الا كر الغاتة ى انشرس ويج نا . وتشكلت الفرقة من ١١‏ الى منشداً زاد عددهم ای ۳۹ فى 
عهد البابا ليو العاشر » وانقسموا نقسموا إلى أربع مجموعات ِ : #خموغة غلمان من طبقة السو رانو » و#جموغة خلمان ثاية من طبقة الكرتترالطو ۽ 
ثم مجموعة رجال من طبقة التتور› وجموعة رجال أخرى من طبقة الباص » وخحلت فرقة المنشدين من: اضر الاي الث حرم 

عليه - لفترة ية - الأشتراله فى الغناء بالكنيسة وكان يستعاض عن النساء بالغلمان . وكان الحميع قفون سا وخ هة 


عصر النبضة = ٠٠١‏ 


من الآلات الموسيقية وم يكن ذلك مألوفاً أيامها » وكان من أهم أفراد هذه الفرقة جيوم دوفائ' *““الذى كان أول من نظر إلى موسي 
القداس غل اا عمل فى له كيانه العضوى . وقد ترك ا بین محفوظات هذه الفرقة عدداً من مصنضات القداس والموتيت 
والمزامير الى اشتهر من بينها قداسه ال جحنائزى « رثاء اوكيجم »"*“ ( فقرة ٩١‏ من التسجيل الموسيتى ) . 

ومع أن جوسكان قد تلنى تعليمه وفق الأصول الفنية للاسلوب القوطى فإن ميلوديته تاز بانسجام يفوق انسجام الأسلوب القوطى 
وبقل عنه صرامة »> كما تمتاز إيقاعاته باستقامة أشكاها وأوزانها ء ويغلب على أسلوبه نى التأليف اليل إلى تطبيتق الحا كاة الحرفية 
للصورة اليلودية نى هيئة ١‏ الإتباع » . وتجلت براعته ى الماذج المستحدثة خلال عصر النهضة وخاصة وذح « الموتيت » والأغانى 
الكورالية الأخرى » وقد طبعها جميعاً بالطابع الإيطالى الحمثل فى الميلودية الحميلة العذبة . وبعكننا التعرف على مميزات اسلو به 
مجتمعة ى مقطوعته المساه « الف اسف » °( فقرة ٩۲‏ من التسجيل الموسينى ) . 

ولقد كانت لأسفار چوسكان متردداً بين البلاط البابوى وبلاط ملوك إبطاليا وفرنسا وأمرائهم أثرهاالواضح نى موسيقاه › إذ تناول 
چوسكان جميع أساليب وقوالب التأليف الموسيتى من القداس حت الوتيت والأغنية الدارجة » ومذا لقب ى عصره بانه « امير 
اميسيتى » » وخلع عليه ثائر الكنيسة العظيم مارتن لوثر لقب ١‏ سيد الأنغام » . 

ولقد برع چوسكان نى استعمال الآلات الموسيقية الشانعة ف عصره » وخاصة الفلوت القائمة 9*“)وفيولا الساق (**۹) وكيز 
القداس فی موسیتی جوسكان بكونه عملا بتجه إلىالاهتام بأمور الحياة الدنيا أكثر من الآخرة ‏ وربا كان هذا الاتجاه هو الخطوة 
الأوى نى انفصال التأليف الموسيتى عن الحياة الكنسية . وتركز اهام جوسكان بصفة أساسية حول الموتيت فكانت ها الأسبقية . 
بل الغلبة على القداس فى مؤلفاته . كذلك اتسم تعبیر چوسكان عن الاإحساس البشرى بالموسيتى بالانطلاق والحرية » وبتجلى هذا 
نى أسلوب ١‏ الكانون » » فقد كانت خطوطه اللحنية - وكان بصوغها نى دقة متناهية نابضة بشحنة رائعة من الجمال الأخاذ - 
تتوالى نى حيوية فباضة سريعة تكاد تصل إلى حد التصادم » حيث لا تصادم بل وفاق وانسجام . ولقد لقیت موسیتی چوسکان ف 
العقد الثانى من القرن العشرين اهاماً كيرا » وأصبحت بعض أعماله محط اهام شديد . 

وا لبت تلامذة جرسكان الذى كان راد الموستى فى بدابة القرن السادس بغش أن أخذوا عه مجه ى اة القن اتفه 
وطوروه إلى بعاد رائعة حى عدت موسينى تلميذه «باليسترينا "* » أكثر ملاءمة للتعبير الدينى وأعمق غورأً من موسيقاه 
وإن لم تضارعها فى قوة الابتكار . 

كذلك اتبع فیتوریا بأسبانیا وولیم بیرد بإبجلترا وفیلیب دمو بفرنسا وأو رلاندو لاسو اهولندی بألانیا اسلوب أستاذهم جوسكان 
وطوروه إلى نفس الأبعاد الى بلغها بالستر ينا من بعده . 


موسبقى العود فى إيطاليا إبان عصر النهضة 

احتل العود فى أوربا خلال القرن السادس عشر المكانة نفسها الى احتلها البيانو بعد ذلك فى القرن التاسع عشر . فكان آلة 

العزف المفضلة فى قاعات الموسيقى والدور < e‏ به كبار الموسيقيين المحترضن وامواة المبتدئون بين العامة . وقد ساعد على ذلك الاقبال 

التجاء الموسيقيين إلى ابتكار طريقة بسيطة لتدوين موسيقى مقطوعات العود تيسر عزفها وتجعله نى متناول الحميع . وسميت هذه 

الطريقة « جدول العفق » (١*)ويتكون‏ من ستة خطوط أفقية نمثل أوتار العود الستة مرتبة حسب التدرج الصوتى » من الخط العلوى 

الذى ثل أغلظ الأوتار صوتاً إلى الخط السفلى الذى ثل أحدَها صوتا . ووضعت ارقام تشير إلى مواضع الاصابع على كل وتر 
من الافاز متدرجة من نغم الوتر الخالى المشار إليه بالصفر ثم ا الأرقام بعد ذلك الأول والثانى وهكذا ( لوحة 1۲۴۳ء ب ) . 


الرمن ونسیج 5 19 


وكانت ميقي العود تغترف فى البداية من حصيلة الأغانق ومقطوعات-الرقص' الشائعة » إوالأغانق الدينية والذنيونة على حد 
سواء » وكانت مقطوعات الرقص الإ يطالية تتميز بأناقة وبساطة بالغين على نحو ما نجد فى مقطوعة « رقص » المجهولة المؤلف والتى 
کتبت حوالی عام ٠۵۷۰‏ ( فقرة ٠۳‏ من التسجيل الموسيتى ) من ميزان إبقاعى ثلاثى الوحدة بطئ السرعة » ويتألف بناؤها من ثلاثة 
أقسام صغيرة : قسم أول ( أ ) » يليه قسم ثان رب ) » وتحختتم بإعادة للقسم الأول ( ') . 

اھر فف انی« د جم د ووم ا إالراعة ى الرف قل اموه ء اوقد اعد كرات القرى مئ شاه الأخان 
الإيطالية من « المادريجال » و« الكانزونيتا » . ونتبين من الاستاع إلى إحدى مقطوعاته ارتفاع مستوى الاإعداد الهارموى برغم صعوبة 
تمييز الخطوط البوليفونية نى آلة وتر ية لا يستمر اهتزاز أوتارها طويلاً > كما نلحظ إدخال الحسنات والزخارف النغمية على الألحان 
الأصلية عا يساعد على إبراز جمال الأداء على العود وكان ذلك ضرورة أوجدتها آلة العود » فالزخارف اللحنية تملا الفراغ الموجود 
ين كل صوت والصوت الذى يلية نى الخط اللحنى » ذلك الفراغ الناتج عن تلاشى الصوت بعجرد عزفه تقريباً» على عكس الآلات 
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الوتر ية ذات القوس مثل الكمان على سبيل المثال » والى بستمر الصوت فا حى يعزف الصوت الذى يليه فى الخط اللحى › 
خاضة عند عزف الأصوات المتصلة والمترابطة “٠‏ ر فقرة ٠٤‏ من التسجيل الموسيى ) . 

وقد بلغ ١‏ فرانشيسكو داميلانو » بموسيتى العود ف إيطاليا ذروتها عند منتصف القرن السادس عشر » حين أخذ يؤلف ها رأساً 
موسیی آلات حقبقة دون الاعاد على صيغ الأغانى المعروفة » على نحو ما نرى نى مقطوعته الى كتبها عل غرار « التصدير الموسيى » › 
إذ تقوم على أسلوب الحا كاة الكونترابنطية ى صورة الفوجة أو الإتباع “دون آدنى ارتباط الأغاق ومقطوعات الرقص المعروفة › 
كما انما لا تتم بغير استعراض حسن الاداء على العود فحسب ( فقرة ٠٠‏ من التسجيل الموسيق ) . 

ویوحی الطابع المنبخث من هذه المقطوعة خحاصة والذى بده بصذة عامة فى مقطوعات العود بايطاليا خلال القرن السادس عشر 
بان هذا العصر كان عصر استقرار ورخحاء . 

وتخصص ف تألیف موسیتی العود بإیطالیا کل من فرانشسکو سپيناتشينو«؛)وأمبر وزيو دالزا ° وكانت الصيغ الرئيسية الى 
الفت با موسیی العود هى الفانتازيا والتصدير [ بريلود ] والتنويعات . 

ومن أهم مجموعات تدوين العفق على الطريقة الإبطالية لعزف العود مجموعة بتر وتشى "الى ترجع إلى سنة ٠١١١‏ . أما 
مؤلفات فرانشسکو دامیلانو الى جاءت فى آربعة مجلدات فقد طبعت بین ۱١۳۹‏ و۳٦١٠‏ 5؛) (لوحة ٠٤‏ ) . 


اسلوب عصر النهضة بفرنسا وهولندا 
'لحادى عسہ , r‏ ۾ یکل سأ ته اج سادت اکل ا 3 الوسصض عدة ااا دار به هاا لتا ٥ر a‏ . 
وار وج شارل الثامن ان لويس الحادیى عشر ص ان الر بطا نة فعسم دوقه بر بتای فرنسا : تم عرا ابطاليا وفتح نايول دول ان 
دبستقر سپا طو بلا واعاد غز وها لويس اا عشر المسمى 1 اا الشعب ( ا الأسان وجح ۴ الاستلاء ء على دولة 
البندقية بايطاليا ٠‏ غير أن الفرنسيين طردوا ثانية من إبطاليا عام ٠١١١‏ . نم جاء فرنسوا الأول فحاول استرجاع فتوحات سلفيه 
بايطاليا الى ارتبطت بفرنسا خلال عصر الهضة ٠‏ وعمل فرنسوا الأول راعى الفنون على نعل الفنانين الاإيطاليين إلى فرنسا فاصطحب 
معه لیوناردو دافینشی الذی توفی بعد قلیل ۰ کما اصطحب اندر یا دیلسارتو واخرین . 

و ا ت اع اة ان ا ا ا فا د وات هان الا ساب 
الوط الي اف ور آل اف الو الصو لاست الكتمال المحميز بامهارة الفنية ى حبك النسيج الموسيتى ذى الخطوط 
الملودية امتعددة والمو زعة عل الاضرات الختلفة البوليقونية ] نم الطاب الدیی للطقوس E‏ ر ,وم ب ان وفدت انات 
ابطاليه ا انتقلت بالموسيي الى خار ج اة وا ضمت علأا سمة دنيوية خالصة . فقد أستىدلت الاسات الغتائة ,لالات 
المسيقية فى جزء او أكثر من الأجزاء الموزعة فى المقطوعة الموسيقية » ثم ی دور ا 
بؤدی على العود . وہذا ا الأغاى تصاع ى مبلودية واحدة ا عصا حه موسبقيه من ال واحدة » وهو ا اغا على تسيط 
النسيج الموسيتى حى غدت المصاحبة الموسبقية الى تعزف من الآلة الواحدة - العود - ابسط وايسر فى الاستاع بصو رتا ذات 
التالفات اهارمونية الرأسية » عن الخطوط الميلودية المختلفة الى كانت تسير من فوق بعضها البعض افقيًاً وفق اسلوب اليوليفونية ٠‏ 
والى غالباً ما كان بصاغ منما النسيج الموسيتى للاغانى وق الأسلوب القديم . 

وكان عة قالب موسي فريد ى قدرته على التعبير القووى - هو قالب ١‏ الاأغنية ۾ ). شبيه بالقالب القومى الابطائ المسمى 
« المادريجال » نما بفرنسا فى أواخر العصور الوسطى . وكانت ماذجه الأول شبيهة فى خفة روحها وطابعها نصف الحذى و بساطة 
بناتها باغنية ١‏ الفر وتولا » الايطالية . غير انا ات بعت ا نالاماوب الابطالی الغناى أكثر ورا واتقانا ى صنعتا › 
وتضمنت عمليات النسي> کک [ المحاكاة الميلودية""“والاإتىاع" “ والمحاكاة الحرفية وزبادة القم الزمنية للوحدات الاإيقاعية 
للالحان(^ ۱٣٣‏ و انقاصها" “] حى اصبحت عند منتصف القرن السادس عشر مثقلة بالاصطناع الفنى وتعميد النسيج الموسين . 
وقد تنوعت نصوصها عير ان كثرتما كانت تدور حول موضوعات غرامية صريحة وإن بقيت فرنسية الطابع خحصبة الميلودية خفيفة الروح 
بار زة الايقاعات حادة النرات . 

وعا هذا القالب من الاغالى فى تاليفه ا على تقاليد الكتابة البوليقونية من عدة خحطوط ميلودية تبلغ ار بعة فى معظم 
الأحيان وتسر ما ی ان واحد . كما استند فى ادائه على المهارة الفنية للمغنين الدین کان بسند ای کل واحد مہم انشاد خط من 
حملة ١‏ لخطوط المىلودية 1 

وما > ا الفرنسية تناوت عطن م الإيقاع ٤‏ صا عا : ا يسمى اللممل المقي ١۷)ء‏ ومهہاسه الایقاعی منتظم 
متساوى النبرات . والآخر يسمى النمط المقباسى (١)وفيه‏ تكون القيمة الزمنية للمقطع الشعرى قوى النبر ضعف القيمة الزمنية للمقطع 
ضعيف النبر ‏ وجاء هذا النمط الأخير متأخراً عن النمط الأول . فلم بعرف إلا فى أواخحر القرن السادس عشر . 

ركان هذا النوع من التاليف مثل بعض اغانى الفر وتولا الإيطالية ,عيل بصفة خحاصة إلى التصوير الموسيتى المتطور بالنسبة لامكانيات 
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ذلك العصر » والذى بعكن القول بأنه كان أساس التصوير الموسیتى الذى تطور فى القرن التاسع عشر عل ید فرائز ليست وفاجنر 
وکان کلمان چانکان ام می هذا النوع من الأغانى الفرنسية التى اشتهرت من بينها أغنيتان أولاهما : أغنية « معركة مارينيان )۷١‏ 
ال من ابورا روا ا رائعاً هز عة السويسريين أمام جيوش فرانسوا الأول ملك فرنسا عام ٠٠١‏ ( فقرة ٠‏ من التسجيل 
اموسيتى ) بسير على نفس قواعد التصويرالموسيتى فى مفهومنا الحديث » فهو يصف شجاعة الفرنسيين بى القتال » ويسجل 
بلمسات واقعية بعض ما يدور ف المعركة كنفخ الأبواق الى تستثير المقاتلين » والتى يحاكيما منشدون من طبقة تنور عن طريق أنغام 
طويلة عند نطقهم لعبارة « انفخوا فى الأبواق » »)١١‏ وهى الطريقة الى يسمونما ا « التصوير عن طريق الاإيحاء » . وإذاكان 
الإيحاء بعثل هذه الصور قد أصبح اليوم أكثر يسراً ووضوحاً بعد تطور اللات السيقية ية تظوراً هائلاً من حيث درجة الرنين والنطاق 
الصوتى » وبعد ابتكار الأوركستر السيمفونى لمختلف التوليفات الى تقدم شى الانطباعات التصويرية » فقد كانت إمكانيات 
جانكان محدودة وبسيطة » لأنه لم يعتمد على غير الصوت الغنائى البشرى فى بعث هذا التصوير الإيحائى فى الموسيتق » وهو 
أول من خحطا ف هذا المجال وتربّع على عرش الربادة فيه . كما نرى لمسة أخرى من التصوير الواقعى الذى بقوم على الإتباع « المحاكاة 
الحرفية » مع لمسة أخرى من التصوير الإيحائى عند التعبير عن وقع المزيعة على السويسربين » وهو ما يظهر فى غنائهم بطريقة 
كورالية دينية لعبارة موحية بتدينهم هى « قد فعلنا كل شىء بإرادة الرب » وذلك قبل ختام الأغنية بصيحة النصر الى بطلقها 
الفرنسيون ا أغنية جانكان « تغريدة الطير ()٤١٥()‏ فقرة ۷“ ٣ن‏ کا موسي ) فیتیع التضوير فا طرنقة 
لمحا كاة المحرفية لأصوات بعض الطيور كزقزقة العصافير وهديل الحمام وشقشقة الكوكو فى نهاية القطعة » فضلا عن طريقة 
الاإيحاء باللمسات الدقيقة وتجميع العناصر المختلفة الى تنقل جو الهجة الذى تضفيه الطبيعة بجماها والطيور بتغريدها فوق 
الأغصان » ذاهباً مخياله الخصب إلى تصوير مواقف غرامية بين الطيور وسط حفل ساحر بختنم به الأغنية مطبقاً بذلك الأبيقورية 
القائمة على المتعةوالانتشاءبالحياة » وهى المشاعر الى تبتتها حركة المضة الأوروبية . 

غير أن جانكان لم ينس برغم اهةامه بالتصوير الميسيتى قواعد بناء الموسيتى والأصول الفنية الى ترتكز عليها » فقد صاغ أغنيتيه 
ى قالب شبيه بقالب « الروندو » ذى اللحن المتكرر والأجزاء الاستطرادية الى تتخلل أداء اللحن الذى يتكرر فى صورة المحاكاة 
الميلودية » والتى تتلاحق فيا الأصوات الكورالية الأربعة الى وزعت عليما موسيتى كلتا الأغنيتين » والذى لا يتكرر دائماً بنفس 
السرعة والوزن الإيقاعى الذى جرى عليه أول مرة فى مستهل كل واحدة من الأغنيتين » بل يسرع ويبطئ وفق سياق الكلمات 
ومغزاها » نى حين أنه يختص الأجزاء الاستطرادية بتضمين لمساته الرائعة للتصوير الموسيتى سواء كان ذلك بطريقة المحاكاة الحرفية 
[كأحداث الحرب فى أغنية معركة مارينيان » أو شدو العصافير والحمام فى أغنية تغريدة الطير ] أم بطربقة الإيحاء [ بالانتشاء 
بالنصر نى ختام معركة مارينيان وبوقوع الطير ف الغرام فى حفل نماية أغنية تغريدة الطير ] . 

كانت هذه القواعد التى قام علما تصوير جانكان الموسيتى واهتامه بأسس البناء الموسيتى ومقوماته الرئيسية هى المنارة الى أضاءت 
طريق التصوير الميسيتى أمام من جاءوا بعده ابتداء من بتهوفن فى سيمفونيته الريفية »> وهايدن فى سيمفونيته للأطفال أو «رباعية 
البلبل » حى روا هذا الفن المتمثلة فى قصائد ليست السيمفونيةودرامات فاجنر الموسيقية وخحاصة فى رباعية ااا وت 

على أن أغانى جانكان قد تأثرت بحياته الدينية إذ كان منشداً فى الكنيسة الملكية إلى جانب أعماله الموسيقية فى بلاط الملك 
هنرى الثانى » ومذا جاءت أغانيه كلها كورالية . وكانت موزعة على اربع مجموعات للطبقات الصوتية الغنائية الأربعة > ويقوم 
بناء كل مجموعة عدد يتراوح بين الأربعة والستة » حتى يخدو مجموع المغنين ستة عشر مغتياً فى أغلب الأحيان » وإن ارتفع فى أحيان 
نادرة إلى أربعة وعشرين . 

وكانت الأغانى الفرنسية قبل چانكان تسير على غرار أغانى شعراء « التروبادور » ال جائلين ف توزيعها على الغناء والآلات معا » 
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2 احتصرت المصاحبة الموسيقية بعد ذلك الى الة واحدة هى العود وفق الهج اللايطالى . وتصور احدى لوحات الناشيونال 
جاليرى بلندن فرقة موسيقية فى عصر فرنسوا الأول تتكون من ثلاثة أفراد » تقوم مغنية ومغن فيما بإنشاد الميلودية يصاحبا 
عازف على العود (لوحة١۲)‏ . ) 

ولقد كان هذا الجحمع بين الأجزاء الموزعة على الإنشاد والأجزاء المسندة إلى العزف على الآلات الذى بدأ منذ القرن الثالث عشر 
[ واستقرار العلاقة بين موسينى الغناء وموسينى الالات وضم إحداهما إلى الاخرى ] هو بداية تطور كبير نى الاداء الموسيى وف كتابة 
مشيئ نفشها . وأعان عل هذا:التطورا إاحتص ار أدوان المصاحبة ؛الموسيقية اللخناء واسناد أدائها إلى آله واحدة بهن "العوذ “الى 'اسفبدلت 
فیا بعد بالآلات ذات لوحة المفاتیح"« کالفیرچينال » والكلاضان ثم الپيانو. 

وقد طبعت بفرنسا مجموعات عدة من أغافى ذلك العصر نشر أوها يبر أتينيان ”“) عام ٠١۲۹١‏ وأسماها « مقدمة موجزة 
وأليفة » وضمًّا عدداً كبيراً من الصيغ المعّدة للمصاحبة الموسيقية ذه الأغانى بالعزف على آلة واحدة . وبعد خمسة وعشرين عام 
ظهرت مجموعة ثانية بعنوان « حدائق عرائس الشعر » . ثم قام ادريان ليروا وروبير بللار بطبع مجموعة اغان ثالثة عام ٠١۷١‏ ء كل 
هذا فى عصر لم تكن قد انتشرت فيه طباعة الكتب الموسيقية » وضمت هذه المجموعة أغانی مؤلفین عدیدین إلى جانب کلمان چانكان 
من أمثال جيوم كوستيله الذى كان يؤلف أغانى كورالية دون مصاحبة آلية مثل أغنية « فلتذهب للمرج الأخحضر ٠“‏ فقرة ٠۸‏ من 
التسجيل الموسيتى ) الى صاغها للإنشاد الكورالى البوليفونى من الطبقات الصوتية الأربعة المعروفة [ سوبرانووكونترالطووتنوروباص ] 
وضمَّنها كل حيل الأسلوب البوليفونى من محا كاة ميلودية وإتباع وملاحقة بين إنشاد الصورة الميلودية من الأصوات المختلفة إلى عملية 
إنقاص أو زيادة القيمة الزمنية للوحدات الاإيقاعية فى الميلودية على غرار أغانى جانكان الذى اقتى أثره أيضاً نى صياغة الإنشاد 
الكورالى دون مصاحبة من الآلات الموسيقية » وإن لم تقم أغانية مثل أغانى جانكان على التصوير » ومن أمثال كلودان دى سيرميسى الذى 
كان يؤل بالأسلوبين اللذين ميا فما بعد وهما : أسلوب الأغنية ذات اليلودية الواحدة ومعها مصاحبة موسيقية من مجموعة من 
الآلات + واسلرت الأغثة ذات ا الواحدة ومعها مصاحبتها الموسيقية المركزة نى الة واحدة من الآلات المتداولة وهى العود . 
ومثل أغنيته « طالما أنعم بالحياة » ٠١١‏ فقرة 1٩‏ من التسجيل الموسيتى ) الأسلوب الأول » وقد صاغها للغناء المنفرد من طبقة 
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تنور ومعه مصاحبة موسيقية جماعية من ثلاث آلات هى الناى ذى المبسم والفيول الديسكانت الى كان بطلق عليما أيامها القيولينه 
المفردة بخطها الطويل المتدفق الحسيل . 

ومثل أغنبته « أأعيش مهموما بدا"( فقرة ۷١‏ من التسجيل الموسيتى ) الأسلوب الثانى وبقوم بناؤها على لحنين » لحن 
لجموعة الأبيات الأول » ثم لحن ثان للمجموعة الثانية » ثم استعادة للحن الأول مع المجموعة الأخيرة من الأبيات » وهو القالب 
البنائى المسمى ( أب أ) »> حيث تثل ١‏ أ» اللحن الأول و« ب » اللحن الثاني › وما طابع ألحان الأناشيد البعيدة عن رقة الاغانی 
العاطفية » كما يتميزان بوضوح الاإيقاع برغم بطئهما بعض الشىء. وتركزت المصاحبة نى عزفها على العود » وهى تسير تارة ف صورة 
التالفات اهارمونية الى ترسم النبرات الإيقاعية نى الوقت نفسه › وتسير تارة أخرى فى صورة متدرجة صعوداً أو هبوطاً »> كما تجرى 
ق بعض الاحبان ى صور من التنوعات على اللحن الغنائى نفسه . 

وقد أعان هذان الأسلو بان الفرنسيان على تربية الأذن الموسيقية وتأصيل عادة الاستاع إلى الأغانى ذات اليلودية الواحدة ومعها 
مصاحبتها الموسيقية » بالإضافة إلى ما اعتادت استاعه من الأغانى الكورالية ذات الأسلوب البوليفونى والى كانت تنشد بلا مصاحبة 
موسيقية » ومضى هذا الأسلوب نى سلسلة تطوره إلى جانب الأسلوب البوليفونى حى أيامنا هذه . 

وقد لعب الصراع الدامى بين الكاثوليك والبر وتستانت بفرنسا فى نمابة القرن السادس عشردوراً ى إحياء الموسيتى الدينية التقليدية 
انی استطاعت بفضل چان موتون"“ تلمیذ جوسکان دی بريه وفیلیب دى مونت اهولندى"*“ مقاومة معظم الآثار الحديدة الى 
نسربت إلى الأغنية الفرنسية وأغنبة المادرنجال . لقد طور هذان الموسيقيان أصول الاإتقان والمهارة ف الكتابة الموسيقية الدينية وفق 
الد أسلوت اللرلفرة وتفالد مها الاقاد الکورال عل غار عا کان جى ق مضل سسا عل عمد کان دی بره 

واتضح ذلك نی مؤلفات دی مونت اتی ير بوعددها على ۳۸ مقطوعة للقداس و۸٠۳‏ مقطوعة من نموذج الموتيت . وبتجلى أسلوب 
المداس المتطور والقدرة على حبك الخطوط البوليقونية ومهارة الاإنشاد الكورالى فى نشيد « مبارك الرب » و« حمل الرب » من قداس 
« انه لمبارك “ل فقرة ۷١‏ من التسجيل الموسيتى ) الذى تعكف على أداء جزئى التقديس والدعاء فيه فرقة كورالية كاملة دون أية 
مصاحبة من الآلات الموسيقية . 

ولم ی التألیف المیسینی الدینی الى جانب التألیف الدنیوی هولندی آخر عاش نی فرنسا وایطالیا هو « أورلاندودی لاسّو» أو 
د لاسوس )“كما كان يدعى أحياناً . وكان بارع الأسلوب غزير الإنتاج سريع التأقلم مع مختلف الأساليب القومية . وإذا كانت 
بعض مولفاته الدتبوبة قد وصلت إلينا مثل أغنيته « صباح الخير باقلى » وه عندما تعود حبيبتى مارى » فإن موسيقاه الدينية لا تضارع 
مؤلفاته الدنيوية فى تشرب أسلو بها بكل مات أسلوب عصر النمضة . وقد اتخذ دى لاسومن أسلوبه التقليدى البوليفونى أساساً بى من 
فوقه جمیع المحسنات الزخرفية فا الفه من اسلوب الماد ر جال الاإيطالى بجانب التلوينات النغمية داخل المقام « الكر وماتية » الى اضفت 
على موسيقاه طابعاً درامبًً هو وليد اللقاء بين حرارة العاطفة والألوان الزاهية المشرقة الى اقتبسها عن مؤلنى مدرسة البندقية حى أضحى 
اسلو به جذاباً مجمع فى القطعة الواحدة بين أسلوب الخطوط اليلودية المتعددة « الپوليفونية » وبين أسلوب الخط الميلودى الواحد الذى 
تصاحبه تالفات هارمونية « اهوموفونية » › إلا أن البوليفونية الرنة الجحميلة كانت تغلب على مؤلفاته . وقد بلغ حد الإعجاز ف التعير 
الذى أسبغ عليه هذه المسحة الصوفية الى لم يدانه فيها احد من معاصريه سوى پاليستر بنا ( لوحة ۲١‏ ) 


لوحة ۲١‏ - أورلاندو دى لاسوس مع الجوقة الموسيقية الحاصة 
بكنيسة دوق بافاريا الحاصة . باذن من متحف الدولة ببافاريا . 
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وضمت مجموعة مؤلفاته العظيمة المسماه « العمل الموسيتى الأعظم » أكثر من خحمسمائة قطعة من نموذج « الموتيت » الموزع على 
صوتين أوثلاثة أصوات أو أربعة أوستة أوسبعة أو أمانية أوعشرة أصوات بل وعلى إثى عشر صوتاً تعد من أعظمها « مزامير التكفير » 
السبعة التى أعدها من واقعم صيغتها الجر مجورية الى كانت تنشد ف العصور الوسطى أيام « الصوم الكبير» . وصاغ لاسو أنغام 
البصلمودية رقم ۱۲١‏ من الحان اونغمات المزامير » ى صورة النغمين الطويلين لإيقاع كل ما زورة خلال الموسيتى كلها » وجعل 
بيت « المجد للآب » وهو آخر أبياته أطوا نغما . وقد وزع المىسيتى على فرقة كورالية تبدأ « بترتيل جر يجورى » لكل أبيات المزمور 
دون توزیعاترپوليفونية » ثم أعاد إنشادها كلها ئی خطوط پوليفونية . وتجرى الموسيتى أحيانا فى صورة الحاكاة الميلودية والإتباع › كما 
ف البيتين الثانى والثالث ( فقرة ۷۲ من التسجيل الموسيتى ) من ابيات المزمور : 

أناديك من الأعماق 

فلتسمع لندائی باری 

ولتصغ لصوت توسلاتی 

لراك سحت معاصا 

من منا بمکن أن يسلم مہا 

انت واه المغفرة 

اجھجت سے ااك 

ورضیت بکلماتك 

وتوكلت على الرب 

‫َ NE 

منذ بضئ الصبح إلى أن بأنى الليل 

الله رحم قادر ومخلص 

سوف حلص بی إسرائیل من کل معاصيم . 

اللجد للاب وللابن وللروح والقدس 

مثلما كان ببدء الخلى 

وکا ھی الان سو کن ادا ادا امین ) 

ويتجلى إعجاز التعبير الديى فى غلالته الصوفية ف تعانق نصوص كلمات هذا المزمورمع موسيقاه العظيمة » ويحس المستمع - 
حين تنحسر الأصوات الغنائية العديدة المختلفة » ولا يى غير صوت واحد أو صوتين - براحة السارى وسط أحراش غابة كشِفة › 
حينا يشرف على بقعة مكشوفة عنحه متنفسًا من اهواء والضياء . 


= vm are 


أسلوب عصر النهضة بألمانيا 

م تكن ألمانيا فى عصر النهضة سوى مجموعة من الإمارات الى لا ربط بينها إلا الإمبراطور الرومانى المقدس الذى ضن فولتير 
عليه بأن يعدّه امبراطوراً أو بخلع عليه أية قداسة ! وكانت حكوماتما المتعددة مستقلة لا يشغل تفكيرها إقامة أى صورة من صور 
التعاون المشمر فما بينها . وكانت موسيقاها متخلفة عن موسيتى البلاد الأخرى المجاورة مثل الفلاندر وإيطاليا وأسبانيا وإنجلترا » إذ كانت 
تنقصما الحكومة المركزية الغنية القوية القادرة . ومع ذلك لعبت الوحدة الشعوبية للجنس الجرمانی دوراً ف إبداع عدد كبير من 
الأغانى الألانية المصوغة فى أسلوب كونتراپنطى والى انتشرت خلال القرنين الخامس عشر والسادس عشر فى جميع دويلات الانيا 
وحاصة فى الجنوب > وكانت تعبيراً بسيطاً وصر بحاً عن المشاعر العميقة للشعوب الألانية » واحتوت أول مجموعة معروفة من هذه 
الأغانى والى بتضمنما «كتاب أغانى لوخيمر "*“ على صيغ موزعة على ثلاثة أصوات غنائية ابتكرت جميعها فى منتصف القرن 
الخااان فون :كانت اسف الأغان۔ الكةرا عة .الأساو الى وخم فى القرين الخامنن عقن والعافمن عن شى امتاس 
الحقينى لسيادة الموسيتى الالمانية فما تلا ذلك من عصور لاا مجع فى موسيقاها بين عمق المشاعر النابعة من روح الشعب الال الى 
وبين طريقة تعبيرها القوى التأثير .. 

كانت الأغنية الألانية تقوم أصلاً على « لحن ثابت » [ كانتوس فيرموس ] مستعار غالباً من الألحان الفولكلورية الى ينسج 
المؤلف حوفا أصواتاً مساعدة وفق تقاليد الأسلوب الكونترابنطى » على حين يق التوازن والتناسق ف أسلوبما العام حتى تتلائم مع 
اللحن الثابت الأصلى » مع تناوفا جميعاً بالاستطراد والتنمية والعناية بإبراز الروح الفولكلورية ف كتابة البوليفونية بدلاً من الاهام 
بتقنيات بتاء الصورة الموسيقية الى اتبعها مؤلفو المادر جال الإيطالية . 

وع أن كق مله الغا كانت عاطفية فل الأغا الأبطالية والقرهية فد سح كذدلك أغاق سام ريات وأخرى 
تشید بعتع الحباة . 

وظهرت فى عهد الامبراطور مكسميليان بإنز بروك مدرسة من مؤلنى الأغانى الذين ا كتسب بعضم آھمیة کبری مثل ایر یش 
إيزاك 1 المولود ف هولندا حوالی عام ٠٤٠٠١‏ والمتوف عام ٠١۱۷‏ ] » ثم لودفيج سينفل "1 المولود ٠١۹۲‏ والمتوف ٠١١١‏ تقرياً ] . 
ونستطيع أن نتبين الصفات المميزة هذه الأغانى الى أعانت على ظهور المؤلفات المماثلة ها من دراسة إحداها مثل أغنية « الوداع ۸١۲‏ 
( فقرة ۷۳ من التسجيل الموسینى ) الى الفها هايتريش ايزاك عند رحیله من بلاط انز بروك والى بداها بقوله : « إينز يروك . . . 
آن أوان رحيلى عنك » » وجعلها تنبض بالحنين إلى الماضى والشوق إلى استرجاعه » وقد صاغها بأسلوب النشيد لأربعة أصوات 
غنائية متراكبة تغنى جميعاً ميلودية واحدة تسير فى صورة مركبات هارمونية رأسية بدلاً من سيرها فى صورة خطوط ميلودية مختلفة وفق 
أسلوب الپوليفونية » وتكتسى الموسيتى بطابع الوداع رغم ظهورهافى صورة النشيد . وهى رباعية من أصوات غنائية تنشد دون مصاحبة 
من االات الموسيقية . 

ونجد ى أغانى لودقيج سينفل قدرة عجيبة على استغلال أسلوب احا كاة الميلودية ف الخطوط الپوليفونية المتعددة لرفع قيمة الشعور 
بالجمال المنبعث أصلا من اللحن الشعى الال انى مثل اغنيته الى مطلعها « عندما استيقظ فى الصباح المبكر » ^“ (فقرة ۷٤‏ 
من التسجيل الموسيتى ) » فقد كتبها بأسلوب الپوليفونية انحكم الصياغة ووزعها على حمسة أصوات » بقوم صوت تنور بالغناء فى حين 
تشدو الأصوات الأربعة الباقية على الفيول الديسكانت والفيولا داجامبا [ وهى آله شبية بالفيولا الحديثة لكا سند على الركبة 
وان اتخذت» أثناء.-العزف عليها وضعاً مشابماً لوضع التشللو»-ويشير اها عل أموضعهاد ى أثناء العرف إذ يعنى « فيولا الساق » › 
ويعزف عليما بالقوس مثل الأداء على القيولنسيل أو [ الر بابة البلدى] والباص فيول « الفيولنسيل القديم » والعود > كما يتكر ر اللحن 


. الشعى الوحيد دائماً على الخطوط الوليفونية الأخرى فى جميع أبيات الأغنية » وهو ما لما إليه برامز فى أغانيه الشعبية فيما بعد‎ ٠ 

وى اللضف الاجر القرن السادس عشر سادت الثقافة الايطالية المانيا » وتغلغل الفن الايطالى بواسطة الالمان الذين درسوا 
بإيطاليا » والفنانين الأجانب العاملين بألانيا مثل الموسيقيين العاملين ببلاط الإمارات الألانية . وحاول الفنانون الألمان محاكاة النماذج 
الفنية الإيطالية غير أنهم لم يبلغوا مرتبة البراعة ى محاولم > وظلت ماتہم الجرمانية بار زة ى اعماهم, » وبقیت الأعمال القيمة فى 
ألمانيا من إبداع الأجانب المقيمين چانشن غا أۈرلاندود ى لاسالدى أمضى سنزاته الأحرزة ا ببلاط أمير ميونيخ »› وكذلك 
انچ ای الین ان یما اکر اکن ا و الناخب - من له حق انتخاب الإمبراطور بدرسدن - . ومع ذلك فقد تجح عدد 
مم الوكين الخلا ز ل الناذج الاإيطالية وإبداع امال جع التالکر من نات التفكير .الآلانى من العمق والتامل الذاقى 
رشاقة اللأسلوب الإبطالى وجاذبيته » مثل ليوهيسار ( ۱۰۹٤‏ - ۱۹۱۲ ) وچا کوب هندل ( ۱۵۵۰ - ۱۵۹۱ ) أحد منشدی 
اکر راک لإمبراطوربة الكرف الاى اب دة الندفة دق الغا اللوراك اة فى. ابع مولقات ااج فينافن 
الكورال > وكان مولع بشتى الاثار المتولدة اعن ضدئ الصوت فى مؤلفاتة الكو رالية » إلى جانب استغلاله الحرئ للتلوين الكروماتى 
للأنغام كوسيلة من وسائل التعبير الموسيتى . 

قك خاش داد اومان ٤‏ عازف الأورغن الضریرالذی کان وهج الموسيى الألمانية وقتئذ - کتاب ( قواعد عزف Ta‏ 
الذى يعد أقدم كتب موسيتى الأورغن ويحوى صيغاً معدَّة من ألحان كنسية وأغان وألحان راقصة تعزف على الأورغن أو الكلاشان. 
وتكشمك مقطوعات هذه المجملوعة عن اميل الموسيقين الألان “إلى الرشحرفة والتجميل عل غرار ا عتتا ر تن الأمان “٠‏ الأمر الذى ترك 
اثاره السيئة على النمو العضوى للموسيتى وعلى بناء صورهم الموسيقية . 

وقام كثير من الموسيقيين بوضع السات للكيسة الکائرلیكة ا کا ا ن ع الانيا برغم المنارغات السناسية السناسة › 
فوضع هاينرش إيزاك الذى رشف من معين الموسيتى الفلمنكية العديد من مقطوعات القداس » كما وضع مجموعة من أناشيد الكورال 
الدائمة الى تستخدم فى جميع الطقوس السنوية » وتعد من النفائس القليلة المبكرة . 

على ان رة اللإصلاح الدینی كانت هم مظهر من مظاهر روح عصر الهضة U‏ وکا المانيا حبلى ببذور الثورة على 
الكنيسة التقليدية وان لعب مارتن لوثر ( ر دور المحرك ها حین أعلن فی عام ٠١۱۷‏ ثورته صربحة مظلقاً العا لمشاعر الآلمان 
المكبوتة منذ عهد بعيد . وكان لوثر em‏ فاسہم بقسط كبير فى إقامة صرح الموسيق الا کن فر ی اکا لان ای ای۹۹ 
ون قط جد اا 20 > ميت بالكو رال لحركنها الرصينة وإيقاعها الوقور القائم على هارمونية اسا کر ا 
على خطوط يوليفونية » ای على تجرد اطار هارمونی تترا کی انام مفردة » وهو النمط الذى اتبعه بعض المولفين من بعده ف 
مقطوعا ہم موسيتى الالات ما مثل الحركة البطيئة فى موسينى بينهوفن لصوناته البيانو المسياه بصوناتة المشاعر الفياضة ٠“‏ . وكانت 
أناشيد لوثر مركزة وتقوم أساساً على عقيدته الى تنادى بأن بلجا العبد لر به مباشرة دون وساطة الأنبياء والرسل » مستغلا طبيعة العقلية 
الألمانية الى تنزع نحو العمق والفكر المطلق . وقد سايره القساوسة والمنشدون » كما وجد المصلوّن ى تلك الأناشيد فرصة التقرب 
إ لیا ات دون د اط تالا تات لقا باون مغل القکن ان ادل الکات ولیک ت مل ادیال ةة انتا رها وظ هر ا عد ایر من 
المؤلفين ينسجون على منوال أناشيد لوثر . 

وكان لحن الكورال الروتستاتى الذى وضعه لوثر نقطة تحول هامة بقدر ما كان تعبيراً عن المذهب الجديد » بل كان بداية 
ظهور الموسيتى الألانية الحقة . 

ولم یکن لوثر نفسه موسیقیاً عظیماً فحسب بل کان متعصباً للموسیتی لایری فناً آحر سواها » وقد جاب أنحاء إيطاليا قبل قبامه 
بالدعوة للإصلاح دون أن يتأثر بفن من فنونما التشكيلية الرائعة » كما کان عازفاً بارعاً على العود والنای متخذاً من چوسکان دی پريه 


الزمن ونسيج النغم - ۱۲۱ 


مثله الأعلى نى الكتابة الموسيقية وفق قواعد اليوليفونيه . وقد اختار أناشيده الدينية وخحاصة تلك الى يؤديها جمهور المصلين من بين 
مضادر الترتيل الجر مجورى والأغانى الشعبية الدينية والألحان غير الدينية المعاصرة له »> مثلما تحولت أنشودة الوداع الى كتبها 
هاينر يش إيزاك ومطلعها « ايز بر وك »ان أوان رحيلى ‏ عنك »إلى أغنية كورالية مطلعها « أينها الدنياء آن أوان رحيلى عنك ° » 
كما قام بوضع بعض الألحان غير الدينية » وكانت براعته ف كتابة الکورال الپر وتستاتی سبباً فى تأثر مؤلنى الكورال به » من باخ 
الى ر 89 

وإذ كان لوثر حصيفاً فقد هداه فكره الصائب إلى أن جمهور المصلين من أصحاب المواهب الموسيقية الحدودة ومن غير 
لعزن عمال العتاء ابمجرون عق انعا الا تان المعقدة فاكك أفاشيد تمن ققرت س مك الملين اکاتطا ی يبر إلى 
جانب الفقرات الأخرى الى صيغت بأسلوب الپوليفونية المعقد » كما أعد صيغاً للأغانى الألانية بأسلوب الپوليفونية إعاناً بان 
ارتقاء الموسيتى الشعبية بعد صقلها بالوسائل الفنية كفيل بإقناع الناس بأن أبط الألحان يمكن أن تبلغ سمع الله . 

وی عام ۱١۲۲‏ قام یوهان فر (۲۹۸) صدیق لوثر ومستشاره الموسيتی بنشر كتاب « كورال الكنيسة » الذى يضم مجموعة ألحان 
لوثر » والتى تكشف عن قيام صوت التنور بالميلودية الأساسية فى حين تقوم الأصوات الأخرى بالخطوط اليوليفونية المساعدة . 

ثم نشر جورح راف عام ٠٠٤٤‏ كتاب « الغناء الديى الا انى الحديد » الذى يشتمل على اعمال عدد من مؤلى مستهل حركة 
الإصلاح الدينى من أمثاك أرنولد بروك الذى أنجاد التعييرء عن الشغو را االعديق واللإحلاص القنى المنبعث؛ من الأسلوب البوليفوفى هذه 
الأناشيد البر وتستانتية الألانية فى اللحن الذى وضعه لكلمات لوثر . 

كما نشر بعد ذلك.یوهان.۔ کروجز ( ۱١۹۸‏ - ۱۹۲۲ ) وهوءاحد رؤساء المنشدين الديتيين. ببرلين جموعة تكشف عن :استغلال 
باخ للكثير من ألحان الأناشيد اللوثرية بعد أن أسند الميلودية الامة إلى صوت السويرانو بدلاً من التنور ونمَاها وطورها با يناسب 
اسلوب القرن السابع عشر . 

ونشر میشیل سوتسی ( ۱٦١۲١ - ٠١۷١‏ ) مجموعة كبيرة من ثلاثة مجلدات بین عام ۱۹۱۰١‏ و۱۸٦۱‏ هى ١‏ مجمل الموسيتى » الى 
ضما خحلاصة المؤلفات وال معارف الموسيقية ى عصره » كما ضما جميع تراث الموسيتى اللوثر ية الى يبرز من بينها لحن «١‏ كم تبدو 
بجمة الصباح جميلة فى بريقها » ١‏ « لبريتورياس » ( فقرة ۷١‏ من التسجيل الموسينى ) » وهو نشيد دينى لمجموعة صغيرة من 
الغنين الأوائل تمثل أربعة أصوات : سويرانو وكونترالطو وتنور وباص ومعها مجموعة كورالية كبيرة تنشد بمصاحبة الأورغن › 
وتتميز بحبك الصياغة الوليفونية من الخطوط المتعددة » والانسجام الصوتى » والطابع الدينى الوقور» والتقابل البديع بين المجموعة 
الصغيرة من المغنين وبين المجموعة الكبيرة من منشدى الكورال بمصاحبة الأورغن » ما يكشف لنا كم أسهم أتباع مارتن لوثر 
ف إنارة الطريق نحو عو اسلوب الموسينى الدينية امام يوهان سباستيان باخ فما بعد . 


عهد إليزابيث الاو 


تحولت انجلترا خلال القرن السادس عشر من ځرد حكومة من حکومات القر ون الوسطى ای قوة دولىة کری . وقد ار 
فترة الأر بعة والعشرين عاماً الى خكها املك هنرى السابع بالتدابير الاقتصادية الحذرة » والعمل الدائب لإصلاح الخراب الذى 
حل بالبلاد خلال القرن السابق » ولوضع الأسس لستقبل أفضل . وتعاقب على عرش البلاد من بعده عدد من ال ملوك عجز وا عن السير 
بالبللاد نحو المستقبل المشرق الذى كانت تتطلع إليه وإن ميزوا بقوة الشخصية » ومن هؤلاء هنرى الثامن الذى انطوت شخصيته 


على عناصر متناقضة › فإ جانب حيوبته البهيمية كان يتمتم بالمعدرة الفنية والذ كاء الفطرى » ومارى تيودور التعسة الى جرت 
بلادها بتفانيها فى الإخلاص للعقيدة الكائوليكية إلى حد اندلاع الثورة با حنى تربعت على عرش إنجلترا إليزابيث الأولى ذات 
القكر الثاقب » وكانت شخصية قوية غير هيابة » استطاعت أن توطد حكمها على البلاد نحو ما يقرب من نصف قرن من الزمان 
)100۸~ 17°۳۴( وأن تجمم حوضا الأطراف المتناقضة بمضل ما كانت عليه من دهاء ومهارة وقدرة على المراوغة . وتحتبر الأعوام 
الى حكمتما اليزابيث أهم فترة فى تاريخ إتجلترا ‏ إذ استطاعت خلاها أن تمد تجارتما إلى أطراف الأرض » وأن تبسط سيادتها على 
بحار العام » وان تطور علمها واد ہا وفنا وموسيقاها تطو برا هائلا . 

وبرعم أن نجرا قد اسخادت ف تلك تة هن عناصر البضة الأوروية وأسلو جا غامة ٠‏ واقتبست عنها ما احتاجت إليه »> 
ا اف ا ا ق اا د عام سی خا ا کے ای کی ا اا کروی لات 
كله إلى زيادة الإحساس باستقلال الحزيرة عن العام » فتطورت لغتها وتأسس أسطوها الضخم » وكان لانفصال كنيسنما عن كنيسة 
روما اعظم الاثر ف شعورها بالاعتداد بنفسها وش إحساسها بالزهو الذى بلغ حد الغرور. كانت لندن عأاصمة كبيرة يبلغ تعداد 
سكانها وقتذاك حوالى ٠٠١ , ٠٠٠‏ نسمة » خحططت طقاتما أحسن تخطيط » وتضم بورصة لتداول النقد والأوراق المالية » ومسارح 
عديدة تعمل طرال العام » ومدارس تداروفق افضل الاساليب ٠‏ وكانت زاخرة إلى جانب ذلك بالاعمال التجارية الرائجة › 
ومختلف ألوان الترفبه . وف الريف كان نظام الوسابا ٠"‏ النظام الاقتصادى والاجتاعى السائد ٠‏ وهونظام إقطاعى تتجمع فيه 
امزارع فى ملكيات كببرة . وكان اللاك الإقطاعيون بحيون حياة أرستقراطية ناعمة » ويتمتعون رجالا ونساء بحظ وافر من الثقافة 
الى تجلت فى قراءتم لقصائد الشعراء اللاتين » وى دراسة العلوم والرباضيات » بل فى الإنشاد وتأليف الموسيى . 

ويصف توماس مورلل ى كتابه الشهير ١‏ مقدمة واضحة سهلة للموسيى » صورة الحياة الثقافية هؤلاء السادة اللاك بقوله : 

وبعد الاتهاء من العشاء » جاءوا بكتب الوسيتى إلى الائدة » وفق ماجرى عليه عرفهم » وقدمت السيدة الضيفة إل نصا 
موسیقیا ترجونی أن أنشده . وعبثا حاولت الاعتذار » حى اضطررت ف الباية إلى الاعتراف بعجزى عن الغناء . فتعجب المحميع 
من أمرى ى حين تہامس البعض بعدم تصديقهم › ووجدتنى أواجهباستنكار شديد » وتساؤلات عن تربيتى الموسيقية e‏ 
وعن نوع اللجتمع الل قات فيه ! » . 

هكذا كانت لندن مركرا للغقافة الاخلير ية الى وإن كاثت قد نبعت من عناصر النمضة الأوروبية وأسلوسا الا آنا كما اسلفت 
قد تطورت إلى ثقافة قومية » فكان رجال البلاط بقرءون شعر فبليب سدنى » وتوماس ويات '*) ۰ وادموندسینسر » وکر بستوفر 
مارلو » وجميعهم من الشعراء الذين صبوا أشعارهم ى قوالب نااج عصر النهضة ف إيطاليا . ومع ذلك كان شعرهم نى نضارته 
وتلقائیته وأخیلته بتغی بإجلترا ویعبر عنہا بقدر مانعبر عہا طبیعہا ومناخها . وبرغم أن مسرحیات شکسپیر ومارلو کانت تعالج 
الأفكار والقضابا الإنسانية المامة الا آنا كانت تنبض بحس اجليزى خالص . 

وكذلك الموسيتى قد عبرت - برغم تارها بالنماذح التداولة فى القرن السادس عشر- عن الروح القومية » وحققت شخصية 
إمجليز ية متميزة ف التعبير الفنى . وظلت ١‏ مادرنجالات » هذا العصراعظم ما ملك إنجلرا من التراث الموسييي حى اليوم › وقد 
ترسمت خطى المادر يال الإيطالية ى صياغة نسيجها الكوتترانطى ذى الخطوط اليلودية المعقدة » وى بساطة أسلوبا اهارموى . 

وکان نيقولا يونج اغى بفرقة كورال كاتدرائية سان يول بلندن اول من أدخل المادر جال الإيطالية إلى انجلترا » وقام بترجمة 
مجموعة مها ونشرها عام ۱۵۸۸ : ثم أتبعها مجموعة اخری منها نشرها عام ٠١۹۷‏ » وهو أول من ألف مقطوعات منها بإجلترا ء 
مترسماً حطى المؤلف الإيطالى جاستولدى وخاصة ف مقطوعاته بعنوان « مقطوعات الباليه للغناء والعزف والرقص ٠'0‏ 

ولكن مؤلنى المادر تحال الإنجليز » استطاعوا أن بضفوا على مؤلفاتهم نوعاً من الفوة والحاذبية والعذوبة والنضارة الى بر زت كصفات 


الزمن ونسيج الخ ا 


مین اشاب :چا وأشہرهم ولیام یرد( ۱۰٤۳‏ = ۱۹۲۳) وتوماس مورل ۰ ( حوالی ۱۰۵۷۰ - ۱۹۰۲۳ ) وجون 
وبل( ر( حوالی ۱۵۷۲٤‏ - ۱۹۳۸ ) » وتوماس ۱٣۲۳ - ٥ e‏ ) » وجون وارد(" ( توف حوالی ۱٣٤١‏ ) » 
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وتميزت المادر جال الا نجليز ية خصاقص أر بعة : فخامة الشغر الا جليزى وجرالته الى رفحت من قار قيمت اتا لفنية 0 اواغخ ادها على اضوت 
فنائی منفرد فى أدائها » وصياغتها من عدد من الخطوط اللحنية يتراوح بين أربعة وستة » وبنائها من سلالم موسيقية مكونة من أنغام 
أصلية دون تلوين » أى سلالم دياتونية . 

واشتملت الماد ر الات الإ جلي ز قعل جزء بتكر ر , امرجم ٠‏ وكانت جتھها که وکوک ق اخ قق اشا خر م 
القرن السابع عشر موزعة على حمسة اصوات غنائية ف الغالب . ففى مقطوعات ويلى وويلكز وتوماس مورلى جد الأصوات الخمسة 
الى تتوزع عليما كالآتى : صوتان من طبقة سوبرانو » وصوتان من طبقة تينور » وصوت من طبقة القرار [ باص ] . وتستهل مقطوعة 
ویلب ببيت مطلعه « نت يا من تعيش فى المسراتا"'* ( فقرة ۷١‏ من التسجيل الموسيتى ) تسير فيا الأصوات الغنائيه على نهج 
أسلوب الفوجة » أى تتلاحق بصورة المحاكاة الميلودية ثم لا تلبث أن تتجمع فى جملة تنشدها معاً ى صورة التالفات الهارمونية . 
غير أن الأسلوب الغالب على هذه الأغنية هو أسلوب البوليفونية ذات الخطوط الميلودية التى تسير بطلاقة تبز أسلوب العصرين 
ايان عل ”غي الجشة 

وكمقطوعة ويلى فى إحكام أسلوبما البوليقونى » جاءت مقطوعة وبلكز الى مطلعها « أيما اهم » ستوردنى مورد التهلكة5)» › 
( فقرة ۷۷ من التسجيل الموسيتى ) » لكنها أ كثر انطلاقاً فى حرية خطوطها الميلودية حى ليصعب تتبع الوزن العام لإيقاعها . 

والمثل الثالث والاحير من مادريجال مورلى الى مطلعها « من انت ! من الذى ياتى هنا *(*°*» ( فقرة ۷۸ من التسجيل 
اموسيتى ) تبلغ القمة ف حر بة تنقل حطوطها الميلودية » وتتجلى جودة الإنشاد من جانب مختلف الأصوات الغنائية ف مواضع متعددة . 

ومجیء اورلاندو جیبونز "*“( ٠٣۲١ - ٠١۸۳‏ ) بعد هؤلاء المولفين الثلاثة بسنوات ثم یعیش معاصرا هم > وقد کتبت له 
الخلود واحدة من مادريجالاته بعنوان « البجعة الفضية » » ويعدها كثير من النقاد والمؤرخين أمتع امار الات . أا آم 
المادر الات الإنجليرية فهى » انتضارات أوريانا ٠»‏ الى نشت عام ١١١‏ كرجا لاليرابيت الأول > وقد وزعت غلل شتمسة 
أو ستة أصوات غنائية . وقام بتأليفها ثلاثة وعشرون ملفا » وتولى مراجعتها ونشرها توماس مورلى . واتبع المئلهون والمراجعون معا 
فى تنسيقها نفس النظام الذى اتبع من قبل فى مادر الات ايطالية ظهرت فى البندقية بعنوان « انتصارات دوری سنة ١۱١١۱٥۹۲‏ 
وتختم كل مقطوعة من مقطوعات المجموعة الإنجليزية بتحية إلى الملكة «لتعش أوريانا الجميلة » ٠‏ . وأوسع هذه المقطوعات 
شہرۃ ھی ال مادر جال الى کتبہا ویلکز بعنوان : « بینا کانت فیستا تہبط تل لا غوس ۰ 


( اشر 


الوسيقى الكنسية بإنجلةا 

ات الموسیی الدينية الا نجليزية ف ذذلت العصر بتقلبات الول الدينية لختلف ملوكها . فعندما إستقلت الكشسسة الا جليزية 

ومقتضیات صبغتہا القومية › فعهد إلى کل من کر یستوفر تای"' *)( ٠۱٥۷۲ - ٠٠١۰۰‏ ) وتوماس تاللیس"'*)( ۱١۸۵ - ۱٥۰۵‏ ) 
وهماا من رود اموس الدينية بععديل التراتيل ولأ ناشيد الكتسية فقا لاطقوسن ا دة :. 


ثم تغيرت أوضاع الكنيسة فى عهد الملك إدوارد السادس ابن الملك هنرى وتحولت إلى البر وتستانتية بطقوسما وأناشيدها . وجاءت 
من دة آ ا الک اما بردو ر٠‏ الكا فر ية وقرف > مندس ماعل الكت : خلا عا اة ا راف الاق اى با الأ مرد يى 
أن تتخذ للكنيسة الاجليزية طريقا وسطا بين الكاثوليكية المعتدلة والبر وتستانتية المعتدلة »> أطلقت علیما اسم « الكنيسة الأنجليكانية » . 

واستمر « تاليس » طول حكم إدوارد ومارى تيودور وإليزابيت يعمل بالكنيسة الملكية » ويتقلب فما يقكه آم٠‏ الأكخان الدينية 
بين البر وتستانتية والكاثوليكية » وأخيراً الإتجليكانية . 

ومن مؤلفاته الى تغلب علا المسحة الكاثوليكية مقطوعته الى تسنهل بالكلمات الاتية : 

« قبل آن يغيب ضوء النہار › 

نصلى من أجلك » ياخالق الكائنات كافة 

فلتحرسنا ولتحمنا ولتشملنا برحمتك المعهودة » ©" ر فقرة ۷٩‏ من التسجيل الموسينى ) . 

وتتألف القطوعة من ثلاث مجموعات من الأبيات :+ بتعاقب إنشاد المجموعة الكورالية ها بين أسلوب الترتيل الجر نجورى الخالى 
من آی توزیع بوليفونى » وأسلوب الأدوار الموزعة بوليفونيا . 

ومن بعد تالیس برز ولیم بیرد ( ٠١۲۳ - ٠١٤۳‏ ) إؤلفاتة الدينية العظيمة وأشهرها قداسه الشهير الموزع على خمسة أصوات 
غنائية كورالية دون مصاحبة اللات الموسيقية " ويعتبره النقاد من أعظم ما ظهر من هذا النموذج بإنجلترا > بل نظياً لما كتبه 
عمالقة المولهين بالبلاد الأخرى( فقرة ۸٠‏ من التسجيل الموسيی ) . ونستمع فى التسجيل الى جزء من « المجد لله فى الأعالل , )٠۲١١‏ 
وجزء من « التقديس ٠‏ 

وينبغى الإشادة بالأسلوب الكورالى بإنجلترا خلال القرن السادس عشر » فقد تيز بصفتين بارزتين : الأول أن موسيقاه كانت 
لا تزال تدور حول الطر ية المقامية الكنسية القديمة » وتتجلى بوضوح فى قداس بيرد » فضلا عن الميل إلى الانتقال بين المقامات 
المععددة وخاصة عند برد أيضاً . وقد أصبح ها فما بعد شأن عظم عندما اتبى ,الأمر بالمقامات الكنسية القدية إلى أن تختصر فى 
نلسن فقظ ها السلم الكبير والسلم الصغير . وتجلى هذا الميل إلى المقامات الكنسية القديعة فى الموسيتى الإنجليزية غير الدينية ف ذلك 

العصر إلى جانب المميزات الشخصية لاسلوب كل مؤّلف على حدة . 

) والثانية حرية استرسال الإيقاع » وعدم التزام الصرامة فى أوزانه . فقد جرت العادة بكتابة نصوص الأدوار الموزعة على سطور 
موسيقية دون فواصل إيقاعية تقسم الموسيتى إلى مجموعات من الوحدات المتساوية فى قيمتها الزمنية وفق الوزن الإيقاعى العام 7 أى إلى 
ما زوراث ] » و اغا تسترسال الأنخام وفق أوزان الكلمات الى تتبعها مكل أسلوب أغاف المادر ال الإتجليراة ماما “وكائت النصوض 
توزع على المنشدين فلا يدرى الواحد مهم مى ينخرط فى الإنشاد أو يكف عنه . وكان المنشد بالسليقة والران يؤدى مقطوعة موسيقية 
مدونة ومقسمة إلى مازورات متساوية ف قيمتا الزمنية وف ماتحتو يه من وحدات ايقاعية » فهو قادر على الاعراط ى الانشاد اوالتوقف 
عنه فى يسر وفق المطلوب » وذلك بقيامه بعد المازورات الى ينبغى عليه السكوت فى أثناثها . وكان المنشدون الكو راليون الإنجليز 
وقتذاك على درجة عالية من المهارة . بحيث لا بتردون ف الخطا برغم كل هذه الصعاب . 

وكانت مثل هذه الصعاب موجودة أيضاً على طريق أداء المادريجال الإنجليزية » إلا أنه أصبح من اليسير إنشادها بعد إعادة 
صياغتا وفق مجموعات الوحدات الزمنية المتساوية القيمة [ المازورات ] . 

وإلی جانب بیرد وتالیس کان جون شیبرد ۲( ٠١۹۳ - ٠٠۲۰‏ ) الذى تنقل مثلهما فى مناصب الكنيسة الملكية وكذلك 
فى مذهبه العقائدى بين الكنسية الأنجليكية والكاثوليكية مع ميله مثلهما أيضاً إلى الكاثوليكية . وف نشيده الدينى الذى بقول مطلعه : 


تم حرء من ) المياركة A‏ 
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ا ت 
الزمن ونسیجح ا Yo‏ 


توج جندك یارب بتاج النصر 

خلصنا من اغلال خحطابانا 

بينما نحن نمجد الشميد 

نجده یبدا بترتیل جر مجوری ثم بتبعه بإانشاد بوليفونى » وعلى هذا النحو يتعاقب النرتيل والإنشاد خلال المجموعات الخمسة 
E Eb‏ 

وكانت موسي الآلات فى عصر الهضة وثيقة الصلة بالموسينى الكورالية » وغالباً ما كانت تبدو فى صورة الموسيى المصاحبة 
للغناء » ب لكان توزيع الأدوار على الآلات الموسيقية يتم بطر بقةتجعله يبدو وكأن كل آلة مخصصة لتصاحب صوتاً غنائا » أو تحل 
محله ی غياب من ينشده من المغنين . 

RD‏ تعيش حياتما المستقلة عن الأصوات الغنائية » فقام المؤلفون بإعداد صيغ موسيقية للآلات 
اقتبست من مقطوعات ال ادر جال ومن الرقصات كتصديرات تعزفها اللات مباشرة تمهيدا للمقطوعات الغنائية » وكقواصل )۳١(‏ بين 
اجزاء المقطوعة الغنائية » وكختام تعزفه اللات فى نايتا » وذلك بالاضافة إلى مصاحبة الغناء . ويبدو أن « العود » الذى كان منتشراً 
بالقارة الأوربية فى القرن السادس عشر م یکن مألوفاً با جرا فى ذلك العصر › وكان صفوة الانجليز بفضلون عليه فى اجماعاتہم 
الخاصة آلة « القيول » المشتملة على ستة أوتار » وتختلف طريقة الإمساك بها عن طريقة الامساك بالفيولا أو القيولينة الحديثة › 
فلم تكن تحمل على الكتف أسفل الذقن ٠‏ بل فى الوضع الرأسى كطريقة الإمساك بالفيولنسيل لكنها ترتكز على الركبة لصغر حجمها. 

وكانت تصنع من احجام مختلفة اصغرها الفيولا دى جامبا [ كما كانت تسمى بإيطاليا وتعنى فيولا الساق ] وا كبرها « الباص 
دی فیول » وهی أ كبر حجماً من الفيولنسيل الحديث وأصغر قليلاً من الکونتر باص ( لوحة ۲۷ . ۲۸ ) . 
وم يكن اختلاف الحجم وليد مقتضيات أداء المجموعة بقدر ما كان وليد مزاج العازفين عليما . وهكذا كانت ثمة أحجام ستة مختلفة 
منها إثنان من طبقة « تنور ٠‏ » واثنان من طبقة « سوبرانو » وجميعها ى احجام تتناسب وطبقاتما الصوتية . 

وسميت الموسينى الى تعزف عجموعة أو بعائلة من تلك المجموعات موسيتى الأقر باء'"*أما إذا اخحتلطت عائلة من عائلات 
الآلات الموسيقية فى الأداء بالة أو أكثر من عائلة أخرى سميت الموسينى الموزعة على هذا النحو موسي غيرالأقرباء “ ومن جهة 
أحرى بمكن القول بأن هذه المسيتى نى جوهرها منقولة عن الموسيتى الغنائية ذات الأدوار الموزعة . 

وأهم النماذج الى تناوفا المؤلفون وقتئذ من موسيئى أسرة « القيول » هو نموذج الفانتازية ")» وهى نوع من المادر جال الموزعة 
عل ت ا م ااا 0 ات و الات ل ع ن لی ااه الوه الاسام بج کن ا 
اا جا نسيج بوليفونى متعدد الخطوط اليلودية . 
وم هنم المؤلفون وقتذاك بإ براز التعارض بين مختلف الطوابع الصوتية ٠‏ نى العزف من مختلف الالات المستعملة › الامر الذى روعى 
فا بعد فى «المتتاليات » (°*). بل اكتفوا با مسر بالمىسيقى نحو بلوغ ذروة السياق الموسيقى على نحو ما حدث ى القرن التالى عند 
مول مقطوعات الفوجه . 

ومن أهم الأمثلة على هذا النموذج « الفانتازه رقم ۳ » الى كتبما جيبوتز » وتعد من موسيقى الأقر باء لأنها موزعة على 
ثلاث آلات من أسرة الفيول ""*) ( فقرة ۸١‏ من التسجيل الموسيقى ) . 

أما المتتالية فكانت تقوم على رقصات شعبية » وتتردد أجزاؤها بين البطءوالسرعة » وكا بين الخفة والغنائية › ونلمْس ذلك 
بوضوح » فى المتتالية رقم ۳" لبويرل » وهى عبارة عن رقصة شعبية من ادوا بإيطاليا » وا مئال هنا مقتطف من مدخحل 
المتتالية ""( فقرة ۸۲ من التسجيل الموسيتى ) . 
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فیولا دا جامبا . 


بالأصابع ى العزف على الفيوا 
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خافتاً إلى حد ما » لكنها كانت تستخدم فى أداء نوع من الاهتزازات »٠٠١‏ القبولة فى الاستماع عن طريق ارتعاش الأصبع على 
المفتاح » مثلما يحدث فف العزف على القيولينة . 

أما آلات النوع الثانى « الها ريسيكورد » فيقوم جهازها الآلى أساساً على غمز الأوتار إما عن طريق مجموعة من الريش مثبت كل 
مها فى مفتاح عن طريق رافعة » أو مجموعة من الغمازات الجلدية مثبتة إلى مفاتيحها بروافع أيضاً . وهکذا کان للهار پسيكورد لوحتان 
من الفاتيح » إحداهما لغمازات الريش والأخرى لغمازات المد . وتختص الأول بالأضوات القوية والثانية بالأصوات الخافة . 
کما یشتمل اهار پسيكورد أيضاً على مقسّمات للأوتار من شأنما أن ترفع أنغام الأوتار إلى درجات من الأوكتاف الأعلى » أو تخفضها 
إلى درجات الأوكتاف تحت الأنغام الأصلية . 

وقد وجد اهار پسيكورد فى صورتين : النوع الرأسى » والنوع الأفى الذى يشبه البيانو الحديث ذا الذيل . وكلمة « هاربسيكورد » 
هى تسمية إنجليزية إذ كان بطلق عليما بالإيطالية « كلافيتشيمبالو”؛*“ أو « تشيمبالو » ١‏ *)وهى نفس التسمية فى اللغة الألمانية › 
وبالفرنسية « كلافسان » , أما الل المر بعة الشكل منها والى كانت أوتارها تبت من اليمين إلى اليسار » فكان يطلق عليما 
باجلرا ١‏ ارال » اانا شيت ٠‏ وكات السحة الاين أ كر شيرعا ل( لرحة ۹ 


لوحة ۲۹١‏ - المدرسة الإيطالية : كونسير فى الخلاء . القرن ۱١‏ . رباعى مكون من شپبينيت وعود وفلوت وقيول باص . بإذن من متحف بورج . . 


وإذا سرنا ف إثر تيار تطور الآللات ذات لوحة المفاتيح سواء ما تغمز أوتارها أو ما تقرع والنى سادت عصر الهضة نصل إلى البيانو 
الحدیث الذی ابتکره صانع الآلات الا یطالی الفلورنتینی کریستوفوری “٤٩‏ عام ۱۷۰۹ بكل ما اشتمل عليه من جهاز معقد 
للمطارق الى تقرع الاوتار وبدالات تتحرك بالضغط علا بالقدمين رفع شدة الصوت وزيادة الرنين » ولخفضها باستعمال کاتم 
الرنين الذى يتحرك بالضغط على بدال آخحر » وقد أسماه « الهاربسيكورد » الذى يعزف بخفوت وبشدة » ومن هنا جاءت التسمية 
بیانو فورتی الى تختصر إلى باتو ٠*١‏ . 

ومن أهم مجموعات القطوعات الموسيقية لاله الفيرجينال مجموعتان : كتاب فيتز ويلم رتال : بارا 5 سنة ۱۹١ ١‏ ۰ 
وکتاب لیدی نیفیاز ٩‏ 'لذی بحتوی على ٤۲‏ مقطوعة من تاليف وليم بیرد سنة ٠١۹۱‏ . 

أما عن موسيتى هذه الآلات فى عصر الهضة الإنجليزى » فقد جادت قر يحة «ولم بيرد » بؤلفات رائعة فى الموسيتى الدينية 
وغير الدينية وف الموسيقى الغنائية . وموسيقى اللات › بالغاً القمة فى استخدام إمكانيات الآلات ذات لوحة المغاتيح لأول مرة ف 
العام . وبرغم انه كان يعتمد على النماذج المتداولة ف أوربا فى عصره إلا أنه مع ذلك قد أفرغ فیا موسیقی ذات طابع ويميزات 
إمجليز ية خحالصة . وتضم متتالية « !يرل اوف سولسبو رى » رقصتين من الرقصات الى اشتهرت فى البلاط الا نجليزى وقتذاك » إحداهما 
بطيئة الحركة وهادئة فى طابع موسيقاها « پافان » ”> (فقرة ۸۳ من التسجيل الموسيتى ) » والأخرى نشطة الحركة وطابعها متوقد 
« جاليارد » ™* , (فقرة ۸٤‏ من التسجيل الموسيق ) . 

وال جانب ذلك کتب کل من بیرد وجون بول(**) ( ۱٥۹۲‏ - ۱۹۲۸ ) مجموعات من الألحان وتنوعاتہا تعد من أقدم 
مقطوعات موسيقى الآلات الى لم تعتمد إطلاقاً فى صياغتها على محا كاة الأسلوب الغنائى البوليفوى . 

ويعى بعض المؤرخين دعوى جديرة بالتصديق بشأن هذه المققطوعات » وهى أن هذا النموذج نشا أصلاً بأسبانيا » وانه وفد إلى 
إمجلترا ف عصر مارى تيودور الى تزوجت فيليب ملك اسبانيا . 

وتبدأً هذه التنوعات عادة بلحن أصلى بسيط يعزف كاملا مرات متكررة ليثبت ف ذهن المستمع » ويضيف المؤلف إلى صيغة 
اللحن فى كل إعادة له تعديلات زخرفية طفيفة » أو يقوم باستطراد موسيقى ينبنى على هذا اللحن » أو جرى تبديلات فى طريقة 
أداء اللحن على الآلة » أو تغييرات من شأنما أن تدعه يبدو فى صورة على غير ما ينتظره المستمع . 

وإذا کان كلمن بيرد وبول قد اكتفى بذا القدر من التنوعات الآلية » إلا أنمامع دلت شاعا افكارا شاعر به او راغا 
تصويريًا فى القليل من هذه المقطوعات . فهناك مثلاً مقطوعة لحن « صفير الحوذى » ٠*١‏ بتنوعاته التى كتبما بيرد تنطق بأخيلة 
الشعر وبالتصوير الموسيقى لا يقوم به الحوذى فى أثناء قيادته لعربته من صفير » كما تشحذ اهتمامنا بالتنوعات حى تبلغ الموسيقى 
ذر وتا فى التعبير عن المعنى ( فقرة ۸١‏ من التسجيل الموسيقى ) . 

وة نوع آحر من هذه المقطوعات ذات التنوعات يختلف عما أوردناه » حيث يكون اللحن الأصلى فيما بمثابة القرار الملح 
« أوستناتو » وهو شكل إيقاعى يتكرر نى الصوت الأدنى فى حين ينسج المؤلف فوقه شى التنوعات “على مط الباسًا كاليا ٠*١)‏ الى 
کتبا یوهان سباستیان باخ للأورغن . 

ثم هناك المقطوعات القصيرة كمقطوعة بول ١‏ نفسى » )٠١١‏ ( فقرة ۸٦‏ من التسجيل الموسيتى ) > ومقطوعة فارنایی )٠٥۹(‏ 
١‏ مزاجه » "") ( فقرة ۸۷ من التسجيل الموسيتى ) » وكلتاهما توضح محاولات المؤلفين الإنجليز فى التأليف لالة الفيرجينال بحثاً عن 
إمكانيات للتعبير نى حدود الأصول الجديدة الى دأبوا على تنميتها » وتعد هذه المقطوعات الأصل الأول لقضائد البيانو الى شاعت 
شھر ا ی عت رار اة وال ما الات مد شان ی دیبوی . 

وات جمیع مقطوعات القیرچينال قصيرة وبسيطة » إذ لم يكن الفكر الموسيتى وقتئذ قد بلغ من النضج ما يسمح له بتنمية 


الزن و نسیج انم = ۲۹ 


الأفكار فی استطرادات طويلة أو تفاعلات ُز رة . را و ی تاريخ الموسيتى لأنما نقلت محاولات التصويرالموسيی من الموسيى 
الغنائية الى قام ہا جانكان إلى عالم موسينى اللات عو طر بی آل لقتال کا من هه » ون هة ار لاا کانت اقدم 
المحاولات لكتابة نماذج التنوع لاله ٠‏ كما انا تعد الأصل الول لنموذج قصائد البيانووالمقدمات الى كتبت له فى -العضي اللتاحرة. 


لوحه ۳١‏ - قرمير : سيدة تعزف على الفيرجينال . 
بإذن من الناشونال جالیریى 
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واذا كان القرن السادس عشر قد ا الاق ٤‏ البهجة والتفاؤل اللذين عبرت عنهما الأساليب الفنية فى عصر النهضة › 
فقد انتهى بفترة من الشكوك والأوهام الى صاحبما انقسام كبير فى عدد من البلدان الأوربية المتصارعة فى سبيل البقاء . وميزت هذه 
الفترة بالخروج على التقاليد والمعتقدات القدعة وإحلال غيرها محلها بعد أن لم تعد تلائم فكر هذه الفترة ومقتضياتها . ومع ميلاد 
القرن السابع عشر ظهر فی اورا نشاط فکری ومادی وفی لم نر له مثیلاً الا فی منتصف القرن الثامن عشر الذى شاع فيه هو 
الاخحر النشاط والتفاؤل . 

وسميت بداية القرن السابع عشر بام عصر « الباروك ١‏ » وهو العصر الذى يتوسط فكر العصور الوسطى وفكر العصر 
الحديث . وهو كذلك عصر الا نجاز الكبير والامل المشرق والنشاط الحم الذى صارع الاإنسان خلاله للخروج من ظلام العصور 
الوسطى ولغزو عالم الحقائق امحهول : وأخذ يبتكر المناهج الحديدة لتذليل الصعاب الى حجب عنه الحقائق » عحفزه إلى ذلك 
ما اكتسبه من روح التحرر الفكرى الى سادت خلال عصر المضة : وبدا يؤمن بسلطان العقل مسرشدا به ى جميع الات 
النشاط ٠‏ وهو ما أسفر عن المكتشفات الائلة فى العلوم على أيدى فرنسيس بيكون وإيزاك وهارق وبسکال › کا ظهرت روائع 
ادبية وشعریة على ایدی میلتون وکورنی وراسین ومولییر وبن جونسون ودرایدان وبوپ» ولوحات تصویر روتتز ورمبرانت 
وقبلانكويز وان ديك » والمؤلفات الموسيقية الهامة للشقيقين جابريبلى وشوتس وبوهان سابستيان باخ وهيندل الى أضافت 
امجادا عظيمة للموسيى . (لوحة .)۳١‏ 


ہے .س 


عو اا 


لاعن 


اسلوب البار وك 

غل کار اک و م اسک ب بو ال کیک 
و« البيريسكوب » () والبارومتر والترمومتروبندول الساعة » كما اكتشفت أفكار علمية حديثة مثل قوانين الحركة وقوانين 
السرعة وقوانين الضوء و بعض القوانين الرباضية . ول يقتصر الفكر وقتئذ على التسليم الذهنى بوجوب كمال الفرد والمجتمع فحسب بل 
ار نة اندها > مع محاولة إنجاز ااال ق اة 

ومع ا ال الوت ار و ا کات و ا م ا 
الكنيسة المركزبة ف روما » وفقدت أسبانيا مركز الصدارة الذى كانت تشغله نى بداية القرن السابع عشر » كما احتلت فرنسا 
وإتجلترا المكان‌الذى كانت تشغله إيطاليا على انا معقل النشاط الدينى والدنيوى والفى فى عصر النهضة > وثار الانجليز على احتكار 
السلطة ى أيدى فثة تدعی الحق الإھی ی حکم البلاد » كما ألغی الفرنسیون هذا الحق ف ٹورتہم عام ۱۷۹۸ بعد أن كان 
قد استفحل نى أقوى صوره على عهد لويس الرابع عشر . 

وارتبط ظهو ر الدوق البرجوازی اهولندى الرفيع فی امور الحياة والفكر بظه, بظهور روح المغامرة والخرو ج للأسقار والكشف عن 
لاد جديدة . وتعددت الرحلات الاستعمار ية الى عادت على جميع O CO O‏ 

وحاولت الكنيسة استرداد سلطانما الذى فقدته خلال عصرالإصلاح الدينى بالمبالغة تى الكشف عن ثرائها الدنيوى › 


وقد اعان اسلوب التفكير خلال عصر «البا 


وتصویر أمجاد اا السماء الى تشد الہا القلوب کر طر یق تسخر الفنون لخدمتها 4 وحأاصة فنول التصو بر والعمارة ال ا 
حماعة السوعيي ١‏ الحيز ويت » الق بة النفود تشع الہجة فى النفوس : فغمرت الكنائس الال وان البراقة المغرطة . 
و ا ل الديكو رات المسرحية . وهجرت الکنيسة اسلوب عصر النہضة الذی نادی بتحکم العقل ف تحدید اڈ a‏ 


الفنى » واثرت ف عصرالباروك ضخامة الحركة والألوان الصارخة نى العمارة والتصويرمع إبراز التاثيرات القوية للضوء والظلال » 
وکانا ا راد هذا الفن بافراطه المر تضلبا العقل واغراقه ف بحار الوم > وزحزحته عن الاعتدال والتوازن الى عام اموس المحموم . 

ا « بسوع » بر وما بحيث ترمز الى قدرة الكنيسة e‏ اند دت ذا فده كاتس الار وك اا 
ى آنحاء أوربا خلال القرن التالى . وصورت على جدرانما جماعات الملائكة والقديسين الحيطين بالسيد المسيح من جميء الانجاهات . 
وبرزت ألوانما الصارخحة وحركات شخوصما العنيفة لتثير المشاهد وتتركهتائهاً بين الحقيقة والخيال . وجسّد بللينى نى أحد ايله 
بكنيسة قرب كنيسة يسوع بروما النشوة الصوفية لقديسة القرن السادس عشر الأسبانية « سانت تير يزا » وانجذابها الروحى . فجعل 
ملا کا یغرس ی جسدھا سھہ ا بنعيم السماء ورضوانها . 

وكان عسيراً على هذا العصر الذى أنمرإنجازات فكر ية هائلة كاثار بيكون وديكارت ويسكال ونيوتن أن يعرض اما عن النزعة 
العقلية ف الفن » واستحال عليه وقد بلغ فيه التفكير العلمى مرتبة السيادة متغلغلاً نى كافة أوجه النشاط الإنسانى فى السياسة 
والدين والنقد والعلوم الطبيعية وغيرها إلا أن ينتهى به الأمر إلى تحكم العقل فى جميع مبتكراته الفنية » وهذا فقد اجتمع فى فن 
عصر البار وك المذهبان التناقضان : الحسى 7“ والعقلى ١‏ . فولدت التزعة الحسّية تلك البهجة المشبوبة الى تثر الاحساس 


بالتفاؤل كما حولت إنسان عصر النضة المتطلع إلى الحمال إلى إنسان قوى ذى عواطف عارمة . وولدت النزعة العقلية الى تخضع 
O‏ للعقل والمنطق ٠‏ لصراع ll‏ الدائہم س نشاط القوء ی الابداعية ون القوی العقلة ا تحد من المبالغات 
الحىسىة . 


وقد استخدم نقاد فن العمارة لفظ « الباروك » (۰) لول مرة ی القرن السايع عشر ى وصف فن العمارة الحديد للدلالة على 


أنه فن تمسو عابث 7 لخروجه على قواعد النسب والتوازن الى سادت عمارة عصر النهضة > ثم اطلق هذا اللفظ على 
القن .الاخ للع اون من شاا د غوران اللفظ 4 بل ال٠١‏ كسب م لخدا 6 هو القن المون اللسرن. الد 
بزع إلى تخطى حدوده الخاصة » وإلى عدم الالتزام بقواعد التعبير المألوفة كما فعل فن العمارة حين عزف عن الخطوط المستقيمة : 
وعن قواعد النسب والتوازن الكلاسيكية » ولحاً إلى الاستدارات والإفراط نى الزحارف وضخامة الأحجام » وهو ما نعبر عنه اليوم 
بفن التفخم والتنميق الذى بقرب من الديكور المسرحى . ومن هنا أطلق لفظ الباروك على فن القرن السابع عشر . 

. روح البارواء ف الميسيتى نفس المدف فحاولت تحريكمشاعر المستمع من خلال خصائص التعبير الفى كلها‎ ERT 
» واتضح ان افضل الوسائل للوصول إلى هذا الهدف هو توجيه كل مقومات الموسينى من ميلودية وهارمونية وإيقاع نحو هذه الغاية‎ 
الأمر الذى يشكل عزوفاً عن أسلوب موسيتى عصر النهضة القائم على جدل ضفائر من خطوط ميلودية متساوبة القيمة » مع التركيز‎ 
. على الميلودية ذات الخط الواحد المعبر تدعمه مصاحبة موسيقية فرعية‎ 

فى هذا العصر ولدت الأو برا الى تعد أكثر النماذج تيلا لفن الباروك » فقد أرضت ذوق أهل الباروك الذين كانوا يتشيعون 
لإطلاق الحدود فما بين جميع الفنون » ومدم الأسوار الى تفصلها عن بعضها البعض ٠‏ إذ جب أن تتالف جميعها ضمن العمل 
الدرامى مكونة وحدة ضخمة . وهى الفكرة نفسها الى نادى با فاجنثر نى القرن التاسع عشر وحققها ف بعض دراماته الموسيقية 
وخحاصة فف رباعية الخاتم ١۷‏ . 

ويتضح تأثير الباروك فى عالم الأدب فى أشعار ميلتون بعظمتا وفداحة تأثيرها على النفوس بفضل طواعية اللغة بين يديه . 
وقد أبر ز ى أعماله النثر ية والشعر بة معاً ذلك الصراع بين الحقيقة والخيال » بين الضخامة وبين الحاجة إلى التجديد فى الصورة 
الأدبية على غرارفنانى الباروك الآخرين . 

هكذا ولدت كلمة الباروك لتطلق على اسلوب معمارى خاص ثم الت ان اطلقت غل سا الف الشكلة والعد نه 
منذ القرن السابع عشرحى منتصف القرن الثامن عشر . 


أسلوب البار وك باسبانيا 


E E a‏ ا ق ا و 
بدت فى طابع حاص با بميزها عن أساليب إيطاليا وفرنسا وألانيا ‏ ذلك لأن أسبانيا قد اقتبست من الغزاة العرب جذ ورطابعها 
امتميز الذى تأثر بذوقهم العر بى وعدل بدوره من أساليب العمارة القوطية وأساليب البضة فى أسبانيا . 

على أن الفن الأسبانی کان متاثراً شأن أى بلد اخر بتارخه السياسى البادئ عام ۱١۹۹‏ بزواح فرديناند وإيزابيلا الذى وحد 
بين مملكى « قشتالة ) واراجون ) ف دولة واحدة قوية . وبرغم اكتشاف مر یکا فی هذا العصر وما کان بنتظر أسبانا من مواأرد 
الثراء كانت هز عة العرب وطرد اليهود الذين سحبوا أموالمم منها سبباً ف إضعاف قدرتما المادية . وی عام ٠١١۱١‏ توى شارل الخامس - 
من أسرة هاپسبر ج - عرش أسبانيا وأصبح إمبراطوراً ما مدة أربعين عاماً تم له خلاها فتح المكسيك وير ووشيلى . وعلى حين 
بى طراز العمارة فى أسبانيا بصفة عامة قوطيا » تسللت عناصر أسلوب عصر النبضة الإبطالى إلى بقية الفنون فيها » فظهر فى البلاد 
فنانون کبارمن آمثال فیلالکویز وٹیرقانتیس وفتوریا . 

وجاءنا أول صوت موسيتى من أسبانيا فى صورة راقصة » إذ كان الرقص ومايزال أهم وسائل الترفيه فى البلاد » خاصة وقد 
جاءهم عن طريق جماعات الحيتان « النور » الذين أبدع الكاتب الفرنسى مير ميه فى تصوير حيانہم ف روايته كارمن الى خلدها 


کر السار ول Eg Se‏ 


جورج بیز یه بدوره ف الأوير الى الف موسيماها . 
N NES O E E EEE )‏ 

جاءهم بها الفاتحون العرب » كما درست نظرية الموسيتى العربية *) فى الجامعات الى أسسها أمراء دولة العرب الأندلسين 
بغرناطة » الأمر الذى خلّف موسيتى عر بية فربدة فى صورتما الميلودية تركت آثارها القوية على الموسيتى الشعبية الأسبانية وأشهر الأغانى 
العر ببة الأندلسية الى كان ها أث ركبير فى شعراء أسبانيا الجحوالين « التر وبادور» » وهى محجموعة عظيمة تزيد على أربعمائة لحن 
قام بجمعها نى القرن الثامن عشر « ألفونسو» الملقب بالحكم ١‏ بعنوان « الأغنيات » (۷) وجميعها تعزى إلى موسيتى عربى 
واحد کان ستخدمه « الفونسو» . 

وبذلك م تقم الموسيتى الأسبانة نى وها على أساس نظرية الموسيتى الإغريقبة كسائر دول أوربا » وإما قامت على نظرية 
الموسيتى العربية ى العصورالوسطى ٠‏ وعلى نماذج الميسينى العربية فى التطبيقات الموسيقية » وهو ماجعل الموسيتى الأسبانبة تتميز 
بصفتين بار زتين لم تكن لتكتسبهما لو لم تتأثر بالتراث العربى الأندلسى : هما الإبقاع المحنوع البارز والميلودية الحميلة المنمقة › 
وقد ظهرت بصمات هذا التراث العر یی ف الترتبل الکنسی وف موسینی الاللات بالاضافة إلى موسينى الغناء والرقص الشعبيين . 

غير أن اساتذة الموسيتى الأسبان ف القرن السادس عشرلم بغفلوا جهود أسلافهم الأوربيين إلى جانب التراث العربى » 
فقد اشتمل كتاب ١‏ تعلم الموسيى » الذى وضعه ١‏ فررناندو استبان » (*) على مقتطفات من اعمال المؤلفين البارزين من غير 
الأسبان مثل « فلبب دی قیتری » و« جبوم دی ماشو» و« دنستابل » و« دوفای » و٠‏ اوکیجم > وهکذا آمکن للاسبان آنیدرسوا 
أساليب هؤلاء الموسيقيين الأو ر ببين وطرقهم الفنبة » غيرأنم لم يتأثروا بها فى أعمامم الموسيقية بنفس القدر الذى تأثربه المإلفون 
الآخرون فى كل من فرنسا وإبطالبا » بل إنهم عنوا بالحفاظ على القيمة الشاعرية لنصوصهم الأسبانية فى معالجتهم الميسيقية . 
واستطاع المؤلفون الاسبان ان معوا ى النمودجين الأسبانيين الساثدين ف القرن السادس عشر : وهما عوذج «الرومانس » ونموذج 
١‏ الفبلانشبكو "بين أصول الصنعة الفنبة لؤلنى أور با وبين الطابع الشخصى الذى اكتسبوه من تراث الموسيتى العر بية الأسانية . 
كما جمعوا نى أسلو بهم الميلودى بين عناصر الميلودية الى كانت مطبقة فى الأغانى الأرستقراطية » وبين عناصر ميلودية الأغانى 
الشعبية . وهكذا ظهر ى القرن السادس عشربعض الؤلفين الموسيقيين الذين بقدرون التقاليد الاوربية ويقدمون اعمالاا غنائية 
موزعة على ثلاثة أصوات أوأر بعة » ويبتكرون صيغاً للغناء ا لمفرد بعصاحبة نوع من ١‏ لة الجحبتار الكبير تشبه العود وهى | لة « القيهويلا » 
۳ الى كان عزف علا فى المجالات الارستقراطية والشعبية على حدسواء . 

وقد ظهرت مجموعة من اهم مؤلنی الموسیتی غير الدینية هم میجویل دی فوینیللانا ۷۹ وجونزالیس (٩۷)وخوان‏ ڦائکو یز )*۷١(‏ كما 
قام دییجوپیسادو ر(" بنشر جموعته لموسیتی الفیهویلا عام ٠٠١۲‏ » وبرع أنطونیودی کابیز ون )فى التاليف الموسيتی للكلافسان › 
وبر زلویس مبلان "لی أنه هم مؤلی موسیتی الآلات » وقد جمع مؤلفاته ف کتابه بعنوان « کتاب الموسیتی » الذی نشرعام ٠١۳١‏ › 
وكان من ابرع العازفين على العود » كما كانت مؤلماته الأسبانية شبيهة بنافذة مطلة على عام الموسيى الاوربية ف عصرالنهضة . 

وقد اشتهر العود فى أسبانيا خلال القرن السادس عشر » وكان غوذجه الألوف أيامها هو الشكل المفلطح على هيئة نصف رة 
الكمثرى ٠‏ وبشتمل على ستة أوتارمزدوجة لضبط على أبعاد موسيقية رابعة فما بينهما )*١‏ . وكانت إمكانياته محدودة بسبب 
الصعوبة المنكانيكية فى تحريك الأصابع على أوتاره المضبوطة بمذه الطريقة الى كانت لاتسمح بأداء الخطوط الميلودية المتعددة 
ى آن واحد إلا ف أضيق نطاق [ أى البوليفونية البسيطة ] » وبعزف المركبات اهارمونية المنفصلة التى لاتكؤّن فبا بينها خطوطاً 
ميلودية بل تصاحب الغناء › ی أنه م یکن بقوى على مسايرة ا الفی ف موسینی الالات الا الى حد IP‏ نطافی 
ضيق » غير أنه كان بحقق نجاحاً أ كبر فى جال الموسيتى الشعبية الى لا تحتاج إلى صنعة كبيرة فى الأداء » فكان بنى بمقتضيات 


ا وسیج ا ۳۵ 


دارع ودا عو اراق اتفال الفرد من السات الاس اة الاممانة الى فا فا ال اللات اة الى 
حظی فا بانتشار اوسع > دلك فقد کت مبلال بعض مقمطوعات من رع 1 القانتاز را ( للاداء عل العود وسماها «١‏ رقصات اقان ( 
تعد من اعظم المؤلفات الى كتبت للعود . 

وقامت منذ بداية القرن السادس عشر مجموعة من موسينى البلاد المختلفة محاولات وتجارب ف التاليف باسلوب الخطوط 
اميلودية المتعددة لعدة مقطوعات للالات ذات المفاتيح [ الملامس ] الى بدأ تداوها على نطاق واسم ی مختلف بلاد اورا 
خلال هذا القرن » غير ان الولف الاسبان هھ الل حقموا نتائج فة عظيمة فى هذا المجال . وكان ابر زھم « انطونیودی کابیز و ) 
الد قام ابنه من بعده مجم مولفاته ف حموعة كبرة سماها ١‏ مؤلفات موسيهمه » ونشرها عام ۸ ۰٠».‏ وتحوی اھ الموألفات الى 
بزعت باسانبا ى عصرها الدهى خلال القرن السادس عشر » وتشمل عددا من معز وفات الأاله الاسانية ذات لوحه المغاتيح 
الملسماه «تيكلا» )إلى جانب عددمن معز وفات | له اهارت وعدد احر من معز وفات « القَبهو بلا ) . وقد صيغْت بعض 
هذه الممطوعات رطر بقة مک من آدائها على جمیم هذه الالات دول حاحه الى تغییر ف الصغة کا ضح بعضها E.‏ 
الكونترابنط على اساس من اليلوديات الكنسية بعد ادخال بعض تنو يعات علا أو ابرازها فى صورة ممطوعات اللمسات السريعة 
الخاطفة ١‏ توكاتا » » وهى المقطوعات الى اقترب فما كابيز ون کفراً م استاذ الحیل المتأخر عله ١‏ وهال سباستیال باح ) ف عمقه 
و اهتمامه بالعلاقات الوحدانية الباطنة ف موسیقاه للکا<فان وف حدقه ومهارته ف الصاغة ااب الكونتربنط بعملباته المتعددة 
من محا كاة وقلب للصورة الميلودية وانقاص القيمة الزمنية للوحدات الايقاعية للانغام وزيادتها » ثم ف بساطته المعجزة وتلقائية 
ابتکاره ورق تفکیره وجماله . 

وتالق ى عصرالنهضة بأسبانیا كر يستوبال موراليس ”)» وتومازو لودوفيكو دافيتوريا ۸٩)ء‏ وقد ألفا أفضل مقطوعات 
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الموسيى الكنسية فى فترة الازدهارالاسبانى . ولا يظهر ف اعماهما من اثر الاأسلوبين العر بى والقوطى الأ النذرالقليل ٠‏ فى حين 
تتضح فيهما كل ميزات أسلوب عصرالنهضة . دون أن تلو من بعض المميزات الأسبانية . وقد تأثركلاهما بالأساليب الى 
احاطت بحیا ہما . مثلما المصور اليونافى ر الجر یکو » الذی عاش ا ف عصرهما حى حملت لوحاته ف جوهرها 
الطابع الانعا . ودرس تلانتہم کافه الطرف الفنىة لوو السابقة علہم غیر اہم اجادوا التعبير عن روحهم الااة ف !ازام 
الفنة )0^۸4( حی بات من المستحيل لای متخ لمتطفات من اخزء الل ) ا هده الر ؤی 1 ( ۸ ففرة ۸۸ من 
على انها سمة شخصبة مميزة لاسلوبه . وكان قيتور يا يؤمن بوجوب وقف الموسيتى على هدفها الأصلى وهو العكوف على مدح الرب 

على ان روح عصری النهضة والبار وك لم تتبح ف اسباننا انطلاقتها الحرة الخالصة من مشاعر العصور السالفة علىھما عل نحو 
ما حدث قى سائ الاد الاوربة الأخري :ذلك أن الانان فك اخ بعد حرو بهم الطويلة مع العرب وإخراجهم منها أنيم أقامو 
لمسيحية ووطدوا أركانها ف بلادهم . وان اختيار الله قد وقع علييم لغرض خن مقدس هو انحافظة على الدين المسيحى . وهو ما جعلهم 
تحفظول ف موا حهه الأفكار الحديدة . ولاشك ان اعاہم کان اقوی منه ف ای بلد a‏ احرخلال الفرن السادس عشر »› الأمر 
الذى بفسر فيض العاطفة الدينية الى تغمر موسينى فيتوريا ولوحات إلحريكو واحتفاظ الفن الأسبانى الموسيتى والتشكيلى ف 
الأخر . وقد التزم كل من الجر يكووفيتوريا بالتفافى ف خدمة الكنيسة عن امان قوى وعاطفة دينية غامرة . واذ كانت العاطفة 
الدينية عند الأسبان فى القرن السادس عشر مرادفة للعاطفة القومية » برزت العاطفة الدينية ى أعمال فبتوريا على أنها عاطفة 


قومىة وا کتست موسیقاه بطابع اتال ست مثلما حلت الروح المتصوفة فى تصوير الجر يكو الذى تحدى القرانين المادية 
وأضنى على لوحاته جوا من القصوف . وقد تزايدت عاطفة فيتوريا الدينية فى عهد الملك 'فيليب الثانى الذى احتفظ به فى بلاطه ثم 
خلع عليه منحة أعانته على السفر إلى روما » وكان فيليب الثانى يرعى الفنون باعتبارها فنوناً دينية . ولو أنا قارنا اعمال فيتوريا 
بأعمال بار مؤلنى روما الذين عايشهم فترة طويلة » لوجدنا أن أعماله تتميز بأسلوبما الدينى التصوف الذى أصبح صفة شخصية 
ميزة له » والذى مل العاطفة الدينية بقدرمايمثل العاطفة الأسبانية القوية السائدة خلال القرن السادس عشر » وكان من نتائج 
ذلك أن الف فمتور با EE‏ کافة الماذج الموسبقىة الدينية « السلام لك يامريم (۸7) » ( فقرة ۸٩‏ من‌التسجیل الموسیی ) 
وعد فيتوريا وباليستر ينا الكوكبين اللامعين فى سماء القرن السادس عشر من هذه الناحية مثلما يعد باخ وهيندل عملاق القرن 
الثامن عشرالبارزین . 


لوحه ۳۱ - روبتز : تثقیف ماری دی مدیتشی . كان تكامل الفنون دعامة الثقافة خلال القرن السابع عشر : لوحه ۳۲ - جيرلاندو فرسکو بالدی . 
فنون التصوير والنحت والموسيني محسدة » على حين مازال العود والفيول فى مكان الصدارة باذن من مدرسة الفنون الحميلة باريس . 
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عصر الباروك = ۱۳۸ 


اسلوب الباروك فى البندقية 


أحذ فن القرن السادس عشر المعروف باسم « الفن الكامل » "۹ يفقد خحصائصه بالتدريج ويصبح مع بداية القرن السابع 
عشر« أسلوباً عتيقاً » ** إزاء أسلوب القرن السابع عشر« الجديد )**١‏ الذى ظهرف فلورنسا على أيدى فنشنسي و جاليلى ('*)وجماعة 
کامیراتا » وش روما على ید فریسکو بالدی ۹ » وف البندقية على ید چيوقانى جبر يبلي "۹ الذى تزعم حركة المبتكرات الموسيقية 
وسین الالات > وعلی ید کلودیو منتیقردی الذى تزعم حركة الاوبرا الناشئة وحركة كتابة المسرحيات الدينية « الاوراتوريو». . 
(ليحة ١۳١ء٣۴‏ . 

وبداً الأسلوب الجديد بمحاولة بعث الدراما ق موسيتى « المادر جال » » وأغانى كاتشينى ۹١‏ فى أواخر القرن السادس عشر» 
والميل إلى الميلودية المغردة مع المصاحبة الموسيقية بدلاً من التشابك الپوليفونى للخطوط للميلودية السائدة ى عصرالنهضة . 

وحاولت جماعة الأصدقاء « كاميراتا » ١‏ الفلو رنسيين بزعامة الكونت باردى )عام ٠٠٠١‏ إخراج مسرحية تتخللها 
المىسيتى على غرارماتصوروهعن التراچيديات الاإغريقية » فإذا بهم يصلون خلال محاولتهم العفوية إلى خلق عوذج مسرحى جديد 
أسموه « الأوپرا » وهو القالب الذى قدموا فيه أسطورة ١‏ یوریدیکی » ”)الى کتب موسیقاها چا کومو پیری والی احتوت البذور 
الأول لجميع عناصر الأويرا الى تطورت بعد ذلك نى العصور اللاحقة : فهى تقدم عدداً من المواقف الدرامية الطويلة› 
باللإضافة إلى نصوصما الحوارية ومشاهدها المسرحية الى تخدم الحدث المسرحى وتشد انتباه المشاهد » وتنتهى بخاتمة سعيدة على 
عكس النص الأصلى المكتوب » وهو ماانتهجه أ كثر المؤلفين الأوبراليين بعدها . على حين عملت الموسيتى على الارتقاء بالتعيير 
الدرامى عن طريتق تكثيف الشحنة الانفعالية على غرار المنهج الشعرى نى تعبيره عن المشاعر » كما تحددت وظيفة الموسيتى المسرحية 
فى «أسلوب الاإلقاء » (۹۷*)وأسلوب التمشيل ١۹*)الذى‏ قد يبدو لنا اليوم خحشناً وإن يكن قد أعد ليتيح للمغنى بعث الحياة ف الدور 
الذى قوم به وإظهار مشاعره الحقة فى صورة أ كثر تكثيفاً » وكان الأسلوب الإلقانى هو الوليد الحقيتى هذا الأسلوب الموسيتى الجديد . 

وقد تکون اورکستر پرۍ الذی ضاحب اوبراه من کلاقمان وعود [ باص ] وعود ضخم ‹ جوریو :۹0 وین فیولا داجامبا مع 
و من الفلوت ضماناً لاشاعة تأثرات دات طابع مسرحی بحت . وکان الكلدفسان مخضا الأداء التالفات اهارمونية الى 
تسند الالقاء وتصاحبه » فى حين اضطلعت الفيولا داجامبا بالمصاحبة المتحركة وذلك بأنغامها الى تساند الالقاء » ومن هنا نشأت 
عادة مصاحبة الكلافسان للإلقاء الملحن الى استمرت بعد ذلك فترة ما . ( لوحة ۳۳ » )٠١ ۳٤‏ . 

واقتصرت الكراسة الموسيقية الشاملة هذه الأوبرا على الأدوار الغنائية فحسب » فى حين لم تدون المصاحبة إلا فى صورة لحن" 
من صوت الباص [ الصوت الأدنى ] وقد وضعت على نوتاته أرقام ترمز إلى التالفات المارمونية المطلوب عزفها » يحلها العازف بنفسه 
ى أثناء العزف بطريقة فورية » وهى الطريقة الى أطلق عليما « القرار ارقم » ("“ والتى استمر تطبيقها حى أيام موتسارت 
وبتهوفن » وتعتبر دراستها أساسا فى دراسة النظر يات الموسيقية حى الآن . 

وأسند بيرى إلى الأوركستر المختنى وراء ستائر المناظر المسرحية مهمة أخرى إلى جوار وظيفته الأساسية فى مصاحبة الإلقاء 
والغناء ھی رسم الخلفية للاأجواء الدرامية المختلفة للحدث المسرحى » كرسم صورة ريفية بعزف ثلاثة من ١‏ لة الفلوت الى كان 
الإغريق يستخدمونها فى تصوير الريف باعتبارها الآ لة الأثيرة لدى الرعاة . وقد جا المؤلفون الأو براليون وواضعو الموسيتى ذات البرامج 
التصويرية من بعده إلى الفلوت أومزمار الأو بواالإنجليزى ف تصوير المشاهد الريفية الطابع » وإن أصبحت كتاباتہم أغزر مادة 
وأشد ثراء فى التعبیر عن الطابع الریی من پرى . 

وجمع پیری ى أوبراه عدة مجموعات من المنشدين الكوراليين ومن الراقصين الذين امتزجت أناشيدهم ورقصاتہم بالحدث 
الدرامى وأصبحت جزءاً لا يتجزأ منه » فقد كتب موسيتى هذه المناظر بطر يقة عجيبة تمزج بين الحاولات الأولبة المختلفة لاستغلال المركبات 


. (Ye = VoeTAy. 


اليما دون حاجة إلى تدوينها » واستطاع كافالييرى بفضل خبرته وثقافته الموسيقيه رغم بساطة موسيقاه أن ببق غيره هى كتابة 
اللاوراتوريو» فقد كان راقصا وعازفاً للارغن وأاستاذا للغناء > وقد نمل الكثرمن افکاربیری وکاتشیی ومنتفہردی وکا ناه روسمرات ب ( ۰ 
ميزة لكل واحد منهم » الأمر الذى ترتب عليه ان هاجم كثير من النقاد اصالة موسيقاه ٠‏ و برغم ذلك كله فهو تمهد الط بق الحقيي 
إلى الكتابة الأويرالية بلامنازع . 

واستن کاقالییری نہجا جدیدا ی جال التوزيع الاوركسترالى ف اوراتوريو« «الروح والحسد » . إذ عى بالواءمة بين إحساس 
المغى ولون صوت الالة المصاحبة بحيث تختلف من 
لتعميق الأاحساس بالشخصية ٠‏ فاختار بشكل عام الأرغن واهار ب والكنتراباص للتعيير عن الحسد . فى حبن اختار التر ومبون والاث 
النفخ الخشبية للتعبير عن الروح . ونستطيع ان نلحظ إن الآلات الموسىقمة ف ی 

"e - ت‎ a e و »+ کک گُ ص ر کے ا پو م‎ E 
ف اتحاد نمی وفقا لطقاتها الصوتبة › باستشاء الات الكنتراباص والتشيللو الى تعطى اساسا العم الدرامی‎ 

ونستمع لى ( الفقرة الموسيقية رقم ٩١‏ ) إلى قطاع ٣‏ هذا الاوراتوريو من المنظر السابع حيث نتبين ميزاته ى الكتابة للاصوات 
المنمردة وللکو رال > م اسلو به الميز فى أختيارالالات الاوركسترالية المصاحة من نشس طبمة العناء 

وبعكن القول بان الأوراتوريوهواوبرا ذات موضوع دبى تقدم ى الكنيسة بدلا من المسرح ٠‏ فقد انبثقت الأويرا والاو راتو ريو 


جي 


من حدورواحدة لها ا اللات الد )) مسرحبات الأسرار او الام ال ¢ )19( والمسرحيات الل ۴ الارمال 
: ما ل 2 2 ا 


إحساس الى اخحر . كما عى باختيار أله موسيقية خاصة لكل شخصية درامية 


الغابرة من جذور واحدة 

غير أن الأوراتو ريو م يابث أن اتخذ شكلاً مغايراً لشكله الأول الذى ظهر به فى تثيلية كافالييرى » بعد أن تجرد من العناصر 
الملسرحية من ملابس وعثيل ومناظر وحشبة المسرح ٠‏ بؤدّى وحده بالكنيسة تلاوة وإنشاداً وإالقاء وغناء منفرداً . بينما تطورت الأوير 
تطوراً رائعاً » واتسم إخحراجها بالفخامة والراء . وعلى حين كانت الأويرا متعة الخاصة والأو رانو ريو متعة العامة فالكنيسة » انعكست 
الآبة وأصبح لابقبل على الأو راتور بوإلا الخاصة فى الكنيسة ٠‏ ولايقبل على الأورا إلا الحماهير فى البندقية . 

وإذا کان نموذج الأويرا قد نشا ف فلورنسا على أيدى جماعة كاميراتا » فقد نشا جمهورالأوپرا بالبندقية حيث أقيمت أول 
دار للاوبرا عام ۷ .۰ ١ے‏ یکن بتردد علیهمای مبدء الأمر غير السادة وعلية القوم الذين قدموا الأموال الطائلة للاسهام ف 
ناء دورالأويرا وى إخراح الأعمال الأوپرالبة . ومن ثم کانوا بمارسون ضغطاً شديداً على مؤلفا . فیملون علیہم تألیف الأوپرات 
الطويلة إشباعاً لنهمهم إلى المتعة النابع من ثرائهم العريض وميلهم إلى البدخ ٠‏ الأمر الذى لم بعد بطيقه جمهور الأويرا البوم 
ثم أخذ عدد جماهير الأويرا فى التزايد حى بلغ ذروته فى عصرفاجتروتلامذته بعده » كما أصحت الأوبرا تستهوى جمهورً 
كبيراً من عامة الناس وتجتذبهم أكثر ما بجتذبهم أى فن احرمن فنون الموسيى ف بلاد العام المكحضرة . 


غير ان تذوق اساليب الاوبرا بحتاح إلى توعية وتدريب طويلين متد 


2 عل فة زهت صه بلة > و ت : بعد اهل الىندقة 
همون بالاويرا كاملة وإعا يعشقون اجزاء مها فحسب . فكان الواحد ملم بم جزء حاص ما كغناء بعص الألحان المسرحية 
ویوليه اهتمامه وحده دون سائر اجزاء الا ورا > ویتضاءل اهتمامه ورات الطو بلة الى لاتحتوی على مل هذه الالحان المسرحبة 
المفردة (1*") 
وطل العرف بجرى ی ذلك العصہ حی ابام مونتیردی على كتابة الممطوعات الموسقة القصيرة »> غر ان أنفسأس امکانیات التحرر 
ب ’۰ ا َ‫ نے = E‏ ‌ ~ ۹ 
امام کتاب الاویرا اغری مول الموسيی ممحاولة كتابة كث طولا . وكان لذوق الحماهير تاثي ر كر تجلى فى الكثير من معام الاويرا ء 
حی احتشدت ذا كرة مشاهدى الاو برا بالعديد من الالحان اليسررة الحفظ : فباتوا بتر عون ا ى الكثيرمن المناسبات 


ويعد منتيميردى أول من ألف اورا عظيمة تجرى موسيقاها وفق اسلوب الباروك . وذلك لأ الأعمال الى قدمها قبله مؤلفو 
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رحه ٠‏ - اجتاع موسيتى مرح ( أو الطفل المعجزة) 


المارمونية الرس الجو الحيط بالموقف الدرامى دون استغلاله لأسلوب اللحن الواحد الغناى مع مصاحبته الموسيقية » والذى ظهر 
بعد ذلك» فى مؤلفات الأوبرا التالية فى صورة الألحان المسرحية المنفردة «اريا» . 

وكانت جماعة الأصدقاء « كاميراتا » أصحاب نظرية وتطبيق » وإذا كل منهم يسهم نى العمل الفنى المشترك فى حدود 
حصصه » وإذا كاتشيى () يه بتنمية الغناء › وإذا كافالييرى "")يقدم الموسيتى الملائمة للمسر ح »و إذاييرى OT‏ 
يعملان على استكمال مقومات التعبير الدرامى . وهكذا ولد عوذج الأوبرا من جهوده التطبيقية المشتركة » لا من نظرياتهم كما 
زعم كثير من الكتاب . 

وظهر نى عام ٠٠٠١‏ ذاته نموذج آخر جديد هو نموذج التمثيلية الدينية الى أطلق عليها اسم «الأوراتوريو» وهى 
عثیلية « الروح والحسد » الى کتہہا إ میلیودی کافالییری ( ٠٠٠۲ - ٠٠٠١‏ ) وقدم فيا شخصيات تثل الزمان والحياة والسعادة 
والعقل والر وح والحسد » واستخدم فيا الرقص والغناء والتمثيل والمشاهد المسرحية » وجعل ماتا العامة قريبة الشبه من سمات 
آویرا پیری فز ودا بعجموعات إنشاد کورالی بسيط وبفواصل من موسیتی الآلات . 

وقد عمل دی کافالییری نی بلاط أسرة مدیتشی بفلورنسا معظم سنى عمره » وكان أحد أفراد الحماعة الميوسيقية الى خلقت فن 
الأوبرا . وكتب عدداً من المسرحيات الموسيقية » وختم أعماله بكتابه هذا الأوراتوريو « الروح والجسد » الذى يعد - برغم أنه كان 
تجربة أوى - نموذجاً استوحاه من جاءوا بعده فى مزج التعبير الدينى مع التعالم الأخلاقية العامة Et‏ موسیتی ناجح ومرهف 
ببرز فيه النص الأدبى دون المساس بالقم الموسيقية . والواقع أن أوراتوريو» الروح والجسد » هو أول دراما موسيقية بالأسلوب الجديد 
الذى استطاع فيه كافالييرى أن يحول الحوارإلى غناء بجانب بعض أجزاء الكو رال والأدوار المنفردة . 

ویعد کافالييرى أول من نقل الموسيتى إلى خشبة المسرح بصرف النظر عن المستوى الموسيتى الذى اوح أول من حول 
لمسرحية إلى لحان » ومن هنا كان أوراتوريوالروح والجسد أول عمل مسرحى موسيتى كامل يم طبعه ليبن للاجيال القادمة دون 
تحريف » وهوكذلك أول عمل مسرحى .تضمن القرار الرّ » وهو القرار الذى تبنى فوقه أصوات هارمونية تؤدى وفقاً للأرقام الى ترمز 
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لوحه ۳۹ - کلودیو مونتفردى باإذن من المتحف الاشمولى با كسفورد . لوحه ۳۷ - صفحة من كراسة « أورفيو » الموسيقية‎ 


البندقية من آمثال ستیفانو لاندی ۷'")( ۱٣١١ - ۱٥۹۰‏ ) لم یک ذات أهمية كبيرة ٤‏ وات ليت وباق الد ا 
دوراً هام ى تطوير عوذج الأوبرا إلى صورة الأو برا المزلية فيا بعد . 

وقد ولد مونتیفیردی نی کر ونا عام ٠١۹۷‏ واختیر رئيساً للموسیقیین فی بلاط جونزاجا ١‏ عدينة مانتوا ثم أصبح رئيساً لفرقة 
منشدى كنيسة القديس مرقص بالبندقية » وأهُله أسلوبه الفنى الرفيع ی التالیف المسیف الکوتترابنطی ليکون أصلح مؤلی عصره لبعث 
الحياة فى النموذج اللتذيك للاؤبراً المطولة المملة » فقذ كان أكثر مؤلى القرن السادس عشر ته تقدمية نظرا لأن مؤلفاته البوليفونية كانت 
ترهص بالتحولات المقبلة E RS‏ موسیتی ف القرن السابع قر آي e‏ من تراٹ الماضی على المبتكرات الحديثة الجادة › 
وهكذا كان نى القرنين السادس والسابع کشر سيدا باد منازع ( لوخ ۴۹ ) . 

وتكشف الكراسة الموسيقية لأويراه « أورفيوس » ١(‏ الى أخرجها بعدينة مانتوا عام ۱٦٠۷‏ عن عبقريته الدرامية » وعن 
التحول الكبير الذىأحدثه ی اسلوب الل الالقای ا لحاف 0١١‏ » ذلك الأسلوب الذی اشتهر به یری من قبله فجعل منه وسيطاً 
کا 2 یوحی بنبرات الکلام الشرب الاشل الفا کا تقض عن جات ى الفر فن رو م ا الشائعة 
خارج بلاده وقتئذ » متمثلة فى أغنية أورفيوس حين علم عوت یوریدیکى » وهى الجحرأة الى تبدّت أيضاً فى أغنية « المربية » باخر 


او براته ) تتویج بوا ( CEY‏ 


. وقد استخدم ف جميع هذه المواقف « التنافر الھارمونی » ۳) دون هید له » وضاق معاصر وه 
بالاستاع إلى هذا التنافر حى هجاه بعض نقاد عصره واتهموه بالقصور لاختياره أنغاماً متباينة لاتترفق باذان المستمعين . 

وقد استخدم ی اوبراتة طر فة تکار اشن اهن ياء باحدى الحصیات او باخد الوافض ما یدل على انه قد فکر فن 
طر بقة « الألحان الدالة » “"» كما ميز بين لحن السرد المسرحى وبين اللحن المسرحى الغنائى (*“). وعمد كذلك إلى تطبيق 
مجموعة من صيغ التنوعات الى يجريا مع قرار ثابت مستمر » وهى العمليات الى مهدت الطريق, لظهور الأعمال الکبری فیا 
بعد خلال القرنين التاليين‌والى نجدهامتمعة ف الفصل الرابع من أو براه « أو رفيوس ( ٩١‏ من التسجيل الموسييى ) ( لوحة ۳۷ ) . 

وقد مهد منتيقيردى لاأوبراته بتصديرات جالية الطابع تبرز فيها الاللات بخصائصها الشخصية وباثارها الصوتية » الى كانت 
تتجلى با مثل نى الفواصل الموسيقية الى تتخلل السرد والغناء والتى تر بط أجزاء الأوبرا بعضها ببعض . 

واذاكان منتيفيردى قد بدأ عهداً جديداً فى تطوير الموسيتى المسرحية الحديثة » فقد بدأكذلك نى إعداذ الأوركستر الحديث »> 
اذ شگله من آلی کلافسان » وای فيول كونتراباص » وعشر آلات فيولا » الى هارب » والى فيولينه فرنسية صغيرة » وال تيور بو » 
والتى أورغن ثابت » وآلّى فيولا داجمبا » وأربعة الات ترومبون » وأورغن صغير يحمل باليد » والة كورنيت [ نفير صغير ] والة 
فلوت صغيرة ذات مبسم A E‏ وثلاث الات نفیر ذات کاتم للرنین. وکان‌تأثیر آورکستر اورا Ter‏ ی مستمغعه 
قوباً بالغاً حتی موه يومها بالأوركستر الحديث » غير أنه ى واقع الأمر م يكن غير محاولة أو لتکوین اورکستر للاوپرا . 


صر اارو 5 


وقد أسبغت الأهداف التعببر ية الحدبدة لأسلوب الباروك عإ. أسنوب موسيتى الآلات آثاراً ذات شأن » فظهرت الات جديدة 
أكثر قدرة على التعبير الموسيتى » وهذه بدورها ساعدت على إبداع اساليب جديدة من الموسيتى الى تعزف على هذه الآلات الحديدة . 
ولم تكن مهمة الآلات فى عصر الهضة تتعدى حدود تقدبم مات صوتية متبابنة الألوان للأدوار الى بنطوى علا صلب النسيج 
الكونترابنطى » حى ظهر اسلوب المونودية وأسلوب الالقاء ا ملح ن الت یی الذى استلزم إيضاح كل ظلال العزف لاجتذاب مشاعر 
المستمعين مركزة » وحينئذ فقدت الآلات القدعة غير المتمرة ااشحصة ادى“ . فاحتفت المزامير الاو «الات النفخ البدائية › 
وحلت محلها الات أشد مرونة لاستجلاء هذه الظلال مثل الملوت وإ:لأو بوا والفاجوت والكورنيت « النفير الصغير » ٠‏ واتجه 
الاهتام إلى توسبع النطاق الصوتى وتجويد الأداء على هذه الآلات لاثراء قدرتها على التعبير ٠‏ وبدأ الاهتام أولاً بالات النفخ 
ثم انتقل بعد ذلك تدريجا إلى الالات الوترية . 
وكان لإيطاليا الفضل فى ابتكار إحدى الآلات الوترية القومية الى انبنى علا "مه الفنى للاداء الموسيتى المعبر فى عصرنا 
الحديث » وهى ١‏ الفيولينه » ٠‏ وكذلك فى ابتكار أعاط الموسينى الى تستعرض صفاتها البار زة ى الأداء . 
وتم ابتكار هذه الالة بعد سلسلة طويلة من التجارب فى صنع الالات الوترية القومية خلال عدة قرون . ومنذ عام ٠١٠٠٠١‏ 
انقسمت هذه الآلات إلى مجموعتين هما مجموعة الفيول الى تحمل على « الذراع او الكف 7 عة الفل الى , تخل عل 
الاق » ). ونحت القيولينة من المجموعة الأوى لتسد فراغاً ملموساً فى سلسلة تطور هذه الآلات منذ عصر الهضة . وتتميز 
الله دة ااا عن أنغام الفيول ء وکان صغر حجمها سبباً ف تسمينها « فيولينه » الى تعنى تصغيراً لكلمة « القيوا . 
وظهرت القيولينه بفضل أسرة « أماى » الى كانت أهم صانعى الآلات الوتر بة القوسية ى مستہل عصر الباروك بشمالى إيطاليا » 
وا لات مازال هوى اقتناء ها حى اليوم كبار العازفين واليئات الموسيقية العالية . وبلغ ا و و ر 
۷ ») القمة فى صنع قيولينه متفنه سأحرة الرنين . وتتنافس اليوم أربع دول ف إتقان صنع الفيولينه » وهى فرنسا وألانيا وتشيكوسلوفاكيا 
وايطاليا (لوحة ۴۷) . 
وسح زشأة الفيولبنه وتقدم العف علا فى عصر « الباروك » نشا أبضاً فن التأليف للالات الوتر ية الى تتجلى المهارة ى العزف 
a‏ أسلوب « الكونشرتو » *"). وكلمة كونشيرتو(1")مشتقة من اللغة اللاتينية وتعى « المباراة » ى المهارة لإبراز مفاتن 
8 > وکان هذا الأسلوتب الوت يقوم على قاعدة بناء التعارض بين إظهار المهارة الفنية والخفة والرشاقة من ناحية » وبين 
صر العذوبة الشعرية المادئة من ناحية أخرى . وهذا هو المقصود من الكونشرتو حى نى صورته النامية منذ العصر الرومانتيكى 
حى عصرنا الحديث » ذلك أن الآلة المفردة فى الكونشرتو تقوم بكل الأداء الذى بكشف عن المهارة الفائقة للعازف المنفرد ف العزف 
عليها من ناحية » وامكانيات الآلة على التعبير عن شى الانفعالات والأحاسيس ووسائل الأداء الموسيتی فى بد عازف ماهر من 
ناحية أحرى » ى حين يقوم الأو ركستر مصاحبتها و بعزف أجزاء تج التعارض والتكامل نى الطابع والحركة . 
وشا عن فن استعراض مهارة العزف( '"'“واستغلال انواع الزحارف الموسيقية والحيل الفنية لراقة > فن استعراض مهارة الانشاد 
المزحرف . وهو الفن الذى ابتدعه الايطاليون وخاصة مدرسة البندقية فى عصر البار وك وأطلقوا عليه اسم « الغناء الاستعراضى )١١(‏ 
وهو الذى أصبح ذا شأن عظم ف الغناء الأوبرالى فما بعد . 
وقد بلغ استعراض مهارة العزف ذروته ى التاليف خلال مسل عصر الباروك ممدرسة البندقية على يد جیوفانی جبر بيلى 
۱٦۱۲ - ۱۰۷ (‏ » فی القرن الثامن عشر أى نى منتصف عصر الباروك عل ید أنطونیو فیفالدی "")( ۱۹۷۵ - ۱۷٤١‏ ) 
وبندیتو مارتشیللو(" ۱۹۸٩ (٩‏ - ۱۷۴۳۹ ) . 
-یوفانی جبر ييل قد عين مدير موسيقياً لكنيسة القديس مرقص « سان ماركو » بالبندقية خلفاً لعمه فى هذا المنصب الوسيى 


همر لارو ك د 


رفبع . والذى ترجع اهم ال ان هده الکیة کات ف اهم مراكز إشعاع الموسينى ا ت ت کاش امات 
غنائبة الكو رالية والأوركسترالية الى تنتشر تحت قبة الكنيسة الفسيحة حى "ميت « تمجموعات الكو رال الرحبة ١۲۹(4‏ 
وقد ألف جبر بي قطعتين من أهم مؤلفاته لأسلوب الكونشرتو هما الأغنبة رقم "*""وصوناته ١‏ الخافت والشديد ١»‏ واقتبست 
لكانزون الأول عن أغنة فرلسية فدعة اتخها « جاكيه الصغرة "7 واعذت لوعن من الوتر يات أطلق علما « الأوركشتر 
الوترى المزدوح » . وهی أغنية قو ية التعير مليئة باللمسات الى توكد مھا لاف اتاب الكونترابنطية الى جائب ابرازها لاحيقاع 
الدقيق والمهارة فى العزف » ويقوم بناؤها على د الال مختلفة مقسمة الى جزءين : يشتمل الحزء الأول على اللحنين الأول والثانى 
وعلى اعادتهما » ويشتمل الحزء الثانى على الألحان الثالث والرابم والخامس والسادس وعلى إعادتبا . غير أن لموسيقاها الرفيعة الأسلوب 
ريا لا يلائم العزف داخل الكنيسة ( فقرة ٩۲‏ من التسجيل ا 
اما صوناته « الخافت والشديد » فهى حزء من السيمفونية المقدسة "الى تعد أعظم مؤلفات جر ييل شأنا . وتقوم الصوناتة على 
راز التعارض بين شدة العزف وخفوته كما بوحى اسمها . وكان المفر وض ان تعزف على جموعتين احداها من الات النفح الى من 
الات الفيول » غير ان عادة ذلك الغصر قد جرت عل ابدال المجموعات الأصلية باخرى غبرها" ) وع كذ اعرفت غلل جموعتين 
من الوتريات تتجاذبان الحوار على هيئة أشكال مبلودية قصيرة يجرى استطرادها فى صور نامية باستغلال كل حيل الأسلوب 
الكونترابنطى الى كانت مطبقة ى أسلوب « الموتيت ٠»‏ ويزداد الإيقاع توقداً وحيو ية مع تقدم الموسيتى فى سيرها نحو النهاية مبر زا العمق 
ولغراء الموسيقى نى الأدوار الثانية ا مو زعة على المجموعتين ( فقرة ٩۳‏ من التسجيل الموسينى ) . 
وتزعم أنطونيو فيهالدى موسيتى الكونشرتو بمدرسة البندقية ف منتصف عصر الباروك » إذكتب العديد من الكونشرتات للاوركستر 
بترى وخحاصة للقيولينه المنفردة الى تضطلع بالدور الرئيسى مع الأوركستر الوترى » والى بعد أهمها جموعة الكونشرتات الأربعة 
ی تقدم ربع صور عامة توحى باجواء فصول السنة الأربعة وسماها « الفصول الأربعة »: الر بيع والصيف والخريف والشتاء » . 
وتنحصر مساهمة فيفالدى الكبرى فى هذه الكونشرتات بصفة خاصة » وش عوذج الكونشرتو بصمّة عامة » وذلك فى استغلاله 
نمودح الروندو ذى القسم الك ر اء اناري الك ٠‏ و او ان الال ولاو م الك و 6 اا ا 
۰ کب الوس وقتذاك اتساقاً ومرونة (رلوحة ۳۸ ) . 
وبتميز هذا النموذج بانه يتالف من جزء دائم التكرار وأجزاء أخرى استطرادية . وبينا بعزف الأو ركستر الحزء المحكر ر بكامل 
الاته وقوته ٠‏ تنفرد الآلة الكونشرتية وهى الفيولينه هنا بعزف الأجزاء الاستطرادية ذات الصفات البرافة الى تظهر الطلاقة والمهارة 
ى العزف عليما . على أن الحزء المتكر ر نفسه كان يستخدم إلى جانب ذلك كمقدمة اوک و س ا اال > على 
حين احتصرت المصاحبة الموسيقية للأجزاء الاستطرادية الى تعزفها القيولينه إلى أقل حد ممكن » كما كان يستبدل الحزء الأوركسترالى 
حيانا بالة واحدة من الات عزف « قرار المصاحبة » مثل الكلافسان أو التشيللو أو الكونتراباص 
وكانت إعادة الحزء المتكرر تجرى دائماً من مقامات مختلفة عن المقام الأصلى باستثناء الختام الذى يظهر مرة أخرى نى المقام 
اص ا کان لدی القامات بکت :الک ر فا جو ةوا 
وجعل فيقالدى الحزء الأوسط من كونشرتاته الأر بعة بطي الحركة . واكتنى فيه بكتابة لحن تعزفه الفيولينه الكونشرتيه بمصاحبة 
موسيقية خفيفة تضع اللحن ف المقام الأول » وهو عادة لحن غنائى شجى تيزت به المدرسة الإيطالية ى ذلك العهد وخاصة مدرسة 
الباروك ف البندقية » وبشتمل على الخط الميلودى الطويل المتدفق والمتسق نى ارتفاعه وانخفاضه نى أثناء سيره الميلودى . وقد صاغ 
فيمًالدى الحزء الختامى من هذه الكونشرتات كال جزء الأول منها من عوذج الروندو ذى القسم الأوركسترالى المتكرر » غير أنه جعل 
ابقاعه أكثر توثاً واندفاعاً ی سرعته عنه فى الحزء الأول . 


¬ 


ول قد ادى من وراه تة هده الك ات م ا فصل ا تقديم موسيتی تصوير ية تحاكى الطبيعة بالتصوير 
الموسيتى الواقعى ٠‏ وإعا كان يسعى إلى تقديم تعليقات موسيقية على اجو العام الذى ينشره كل واحد من الفصول الأربعة » فكان 
يدفم س وقت واخر بتغر دة طبر او ايحاء حمل من الحفلات الز راعية الموسمية كحفل حصاد الكروم بايطالا ف فصل الخر بف . 
أو با ماح إلى تساقط ندف الحليد فى الشتاء ء ومن ثم كانت تعليقات بعيدة عن الأوصاف الواقعية أو الدقيقة الإيحاء الى استخدمها 

ce °‏ ف ت س 

بعده كتاب الموسي ذات البرنامح التصويرى الواقعى . 

و الى أن فة هذه الشات الحقيقية إ عا تنبع من كيانما الموسيتى » ومن أفكارها الموسيقية > ومن بنائها المحكم بصرف 
النظر عما تتضمنه من اوصاف ومقاصد اخحرى غير موسيقية ( فمرة ٩٤‏ من التسجيال الموسي ) . 

وبوسعنا تقس مادج الموسيتى الى كتبت للالات الميوسيقية الحديدة فى عصر الباروك [ وهى الالات الوترية والات النفح 
والآللات ذات لوحة المغاتيح ] إلى : 
اا تماد چ ماد غنائىة 1 

ا ت 

۲ - ماذح مأخوذة عن موسي الرقص للاء متا للاداء على الالات دون الرقص . 
۴۳ — مادج نة على اساس مراعاة اآےطلحات واللاصول الفنة للعزف عل االات » سواء ٍ صو ره الرايسودرة اه التقاسيم او 

الارتحال الك تيح فوص الاإبداع فی الاداء . 
٤‏ - ماذح اسلوب الکونشرتو . 

واستخدمت عملمة الاستطراد فا جمبعا فى صو رة التنوعات الى تجری عل لحن معين » وصيع التنوعات الى تلازم اللحن 
التكرر فى إصرار ١‏ اللحن ال ملح » . وقد تطورت هذه الصيغ فا بعد خلال العصرین الکلاسیکی والر ومانتیکى تطورا واس النطاق . 


وما يزال مولو القرن العشرين يستغلونها حى الوم . وى الوقت الذى كان كور بلي" وفيهالدى بتزعمان فيه مدرسة البندقبة ف عصر 
البار وك ظهر موسيتی هاو هو » توماز و البینوی » ()( ٠۷٤٠١ - ۱۹۷٤‏ ) عكف على كتابة الأوبرا حى بلغ عددها ما يقرب من 
حمسن او برا ¿ کما وصح عدد ا كرا تمن الؤلفات, الموسفة اللالات الاو ركسترالية ولوسيى الحجرة ٠‏ وتناول فى تاليفه جميم النمادج 
الموسمقية الشائعة ف عصره > عبر ال موسیماه للالات کانت تنطوی عل قدر کر من « الداتىة » » بل ال بعضھا کان بنطوی عل 
شحنة شعور ية تقرّما من الموسيتى الر ومانتبكية » مثل الحزء البو الحركة [ أداچيو] من السيمفونية المقدسة . 

وقد ظل البينونى مجهولاً زهاء قرنين لم بتحدث عنه أحد حى كتب يوهان سباستيان باخ بعض التنوعات على هيئة الغوجة واستعار 
الحانها من البينولى فاخرجه بذلك من زوايا النسيان واثار من جديد الاهام به . وصنف البينولى لميسيى الالات مولفات من نمودج 
الك کال ش‌ بسا مقطوعته الطئة الحركة 1 اداجيو (i‏ ال ت اليه اللادهان ف عصرا الحا وحددت الاهمام ره والى 
ا ررقو خاو ا اااي كا وده ما عط دار كت فد دوت قل فقو عون ال اة اة 
واعده بعد ان اضاف إليه جزء التفاعل والتوزيع فا بين الميولينه المغردة وسائر الاو ركستر الوترى والاو رغن . وقد عرفت هذه المقطوعة 
بعد صياغة « جيازوتو » لها باسم « الحركة البطيئة للوتر يات والاورغن » » وتبدو ى صورة اللحن الشجى الجحميل الذى تستعرضه 
الفولينه المفردة تصاحہا EG‏ هارمونیة طو بلة Es‏ س ا الأورغن وتساندها سائر الوتر بات يالغمز على الأوتار الأصبع 


يتبع ذلك ما يشبه التفاعل » ويليه تلخيص العرض بنفس صورته الأول وينتبى بزخارف من الفيولبنه المفردة تصاحما سائر الوتر يات 
والاورغن (فقرة ٩١‏ من التسجيل الوسيقى ) . 
لوحه ۳۸ - انطونیو فیفالدی . 


E 
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صر الباروك ۱۸ 


أسلوب البار وك البرجوازى 


ظهر چان پیتر زون سویلنك "۲ ۱۵۹۲ - ۱۹۲۱ ) أعظم موسیتی ى هولندا خلال القرن السابع عشر كأهم مثلى أسلوب 
الباروك › واستطاع تطعم الهاذح الإيطالية الحديدة لموسيتى الآلات النى ابتكرت نى البندقية بالعناصر الأساسية الفنية البراقة الى 
امتاز با الموسيقيون الإجليز فى تأليفهم للاآلات ذات لوحة المفاتيح وخاصة آلة القرجينال » وابتكر من هذا الخليط ناذج عملاقة 
من الفوجة للأورغن نتبينها اليوم خلال مؤلفات يوهان سباستيان باخ العظم . كما أنه خلق صيغاً من التنوعات على أغانى المزامير 
الدينية وألحان الكورال الدينية للآلات الوترية » بادثاً بذلك المسيرة الكبرى الرائعة فى تاريخ الموسيتى . ونستطيع أن نتبين ف أحد 
تنوعات اللحن الكورالى ١‏ آه باإفى )"اجميع مات موسيتى باخ » وهوما يؤكد أنه انار له الطريق فى كتابة مقدماته للكورال 
( فقرة ٩١‏ من التسجيل الموسيى ) . 

وكان الموسيتى الألمانى هاسلر ( ۱١١١ - ٠١٠۹١‏ ) المعاصر لسويانك أول مؤلف موسيى ألمانى أقام حيناً من الزمن بالبندقية فى 
يطاليا وتتلمذ على جابر بيلى ما يسر عليه مزج أسلوب الباروك الإيطالى بالمشاعر الألمانية حتى قدم فى « مجموعة المزامير الدينية » أمثلة 
على تنمية صيغ التنوعات الكورالية على لحن النشيد اللوثرى . 

وظھر موسیتی المانی آخر برع ی کتابة المقطوعات على عط اسلوب جابربیلی هو میکائیل بریتور یوس"( ۱۹۷۱ - ۱۹۲۱ ) 
الذى ألف أغانى دينية تشتمل على الغناء المنفرد والغناء الكورالى والأوركسترالى الباروكى فضلاً عن مؤلفاته الدنيوية » الأمر 
ل فقرة ٩۷‏ من التسجیل الموسیتی ) . وتألق نی روما جیر ولاموفریسکوبالدی ( ۱٥۸۴‏ - ۱۹۹۳ ) 
أعظم عازف الأورغن فى عصره الذى سار على نهج أسلافه من الإيطاليين والإجليز ف نماذجهم التقليدية وخاصة موذج « الرتيشيركارى ٠‏ 
المقابل للقانتازية عند مؤلنى الفرجينال الاإنجليزى ( فقرة ٩۸‏ من التسجيل الموسيتى ) » وكذلك موذج اللمسات السربعة وخحاصة 
الولف للأورغن مثل مقطوعته ١‏ كما نبلغ السمو ٠")‏ فقرة ۹٩‏ من التسجيل الموسيتى ) . 

وکان پحاکوموکاریسیمی('*( ۱۱۷٤-۱٣۰١‏ ) أثر بير على مؤلنى الأوبرا فى عصره دون أن يؤلف أوبرا واحدة » فقد وجه 
نشاطه أساساً إلى تنمية وذح الأوراتوريوء وزوده بكل عناصر التطور فى أسلوب المارمونية وخاصة عندما بدأ تطبيق عمليات 
الكونترابنط على المستحدثات المارمونية الحديدة ف منتصف القرن السابع عشر » كما أدخل التغيرات الإيقاعية الحديدة . وكان نمو 
الخطوط الميلودية أبرز ميزات موسیتی كاريسيمی . ونستمع فى مسرحية الأوراتوربو « يفتاح # “إلى الإنشاد الكورالى الذى يتلوه 
لحن من الالحان المسرحية الاو برالبة ادخله كاريسيمى فى الاوراتوريو » وهو الهج الذى سار عليه من بعده باخ وهيندل وغيرهما › 
ونستمع منها إلى بداية الأوراتوريو يغنيها كل من السوبرانو والتنور « يفتاح » فى إلقاء مصاحب وبتبعهما الإأنشاد الكورالى ( فقرة 
٠‏ من التسجيل الموسينى ) . 

وی هذا العصر آبضاً ظهر ارکایجلوکوریللی ( ۱۷١۳ - ۱٣١۳‏ ) الذى اشتهر بكتابة مقطوعات خالدة ما يزال كبارعازف 
القيولينه يعزفونها حى اليوم » مثل الصوناتة رقم ٠١‏ الى كتبها للقيولينه والكلافسان وعنوانها « لافوليا "*"استمده من عنوان رقصة 
برتغالية على جانب كبير من الطابع الوحشى بقهزانبا الجر بثة "۴ ثم أذ بتجه فى مؤلهاته الأخيرة نحو تنمية «الكونشرتو الكبير ٤0١‏ 
الذى يتكامل فيه الآداء ويتقابل بين مجموعة الأوركستر الكاملة من جهة وبين مجموعة صغيرة من الآلات تؤدى معا الدور الرئيسى 
النفرد من جهة أخرى ٠‏ ول تكن تزيد عند كوريللى على ثلاثة الات » وسرعان ما نتبين هذا التكامل وتلك المقابلة حين نستمع 
إلى التصدير ورقصة الجي *“"اللذين يبدأ هما الكونشرتو الكبير رقم ٩‏ من مقام لا كبير ( فقرة ٠١١‏ من التسجيل الموسيتى ) . 


الذى نتبينه فى رقصة القر رة 


Rh Ss 0 الرن ونسیجح‎ 


أسلوب البار ول الأرستقراطى 

ازدهرت العلوم والآداب والفنون بفرنسا فى عهد لويس الرابع عشر الذى كان حربصاً على تشجيع الإبداع الفى وخاصة إبداع 
موسيتى فرنسية جديرة بالابمة الى يحياها وتتناسب مع اهداف اسلوب الباروك . 

وکان جان باتیست لولر ٠"٤‏ الموسيتى الإيطالى الأصل قد أقام بفرنسا وأشرف على تكوين أوركستر يضم أربعة وعشرين عازفاً 
لالات الوترية إلى جانب عازف الات النفخ الخشبية والنحاسية من حرس الملك الذين انضموا إلى الأوركستر » وطلب الملك إلى 
لوللى أن يقوم بدعوة مؤلف الأويرا الإبطالى « كافالى ۾“ لتقديم بعض آوپراته ى باريس » وكان المتبع أيامها قيام المؤلف بإخراج 
آوپراته اذ م يكن نة مخرجون متخصصون بالمعى الذى نفهمه الوم (لوحة ۳۹) . 

ووفد كافاللى مصطحباً معه المهندس العظم « توريللى » وجموعة من صفوة المغنين والفنانين المسرحيين الذين شاركوا فى إخراج 
اوپراه خشیارشا » وقام لوللى بتصمم عدة رقصات باليه تقدم بين فصول الأو برا إرضاء لذوق الفرنسيين الذين كانوا لا بحفلون بالا وبرا إلا 
إذا اشتملت على رقصات الباليه » وظلوا بتميزون بهذا الذوق الخاص بهم حى القرن التاسع عشر . وكان الباليه هوأبرز نماذج 
الحفلات الموسيقية الفر نسية خلال القرن السابم عشر» بل إن لوللى صمم ى مسنهل إقامته بفرنسا عدداً من رقصانه خصيصا 
للويس الرابع عشر . ٍ 

على إن إشراك المهندسين فى إخراح مسرحية أوبرالية كان شيئاً طبيعيا فى ذلك العصر الذى كان يسنمدف إظهار الفخامة 
ا لمفرطة وفى اسلوب البار وك . وكان المهندسون يحققون من المعجزات المسرحية فى الاإخراج ما قد يثرر حسد مخرجى مسرحنا الحديث . 
وكان تصوير الزلازل والعواصف الرعدية وتحويل خشبة المسرح إلى بحر تظهر فيه جنيات الماء وحورياته ثم تختى فى غمضة عبن 
من ايسر الامور . 

واذا كان الفرنسيون قد شغفوا بالأوبرات الايطالية فقد تمنوا لو أنبا کانت تغنی بلغتہم حتی یزید فهمهم ها » وهذا م یکد لوللی 
يصادق الكاتب المسرحى الفرنسى موليير حى بدا يضع الموسيى لعدد من مسرحياته مثل مسرحية ١‏ البورجوازى النبيل » . وش 
عام ۱۷۳ بدأ لوللى بعد وذح الأويرا الفرنسى الذى عرف باسم « التراجيديا الغنائية » . وکانت آهم أوپراته الأول هى «ألكستيس» ۹ 

ومن أواخر أعماله المسرحية الريفية « معبد السلام » الى قدمت أمام الملك بقصر فونتنبلوعام ٠۸١‏ قبل وفاة لوللى 
بعامين » نقتطف مها الافتتاحية لروعتما وامتها ( فقرة ٠٠١‏ من التسجيل الموسيتى ) 

کانت أویراه تبدأ - على عادته فى أويراته كلها - بتمهيد يلى الافتتاحبة الى أدخحل على موذجها الذى يود يه الأوركستر 
نغيراً هاماً ‏ إذ قدمها فى جزئين أو ثلاثة أجزاء منفصلة متعاقبة » أوها بطئ الحركة » وثانيها سريع فى صورة الفوجه » وثالها وهو ذيل 
الختام أقل سرعة من سابقه . وعرفت هذه الافتتاحية - سواء كان ها ذيل ختامى أو يكن ها - باسم الافتتاحية الفرنسية . وكانت 
افتتاحبات لوللی ا کٹر إتقاناً من سابقاتہا › حتی لقد تأٹر ہا مؤلفون غیره من آمثال هنری پیرسیل وجور ج فردریك ھیندل ئی افتتاحیات 
مسرحياته ١‏ الأوراتوريو» وحاصة أوراتوريوم المسيح » » وكذلك بوهان سباستيان باخ نى متتالياته للالات وف أوراتوريو الام 
المسيح وفق إنجيل يوحنا ئم وفق إنجيل مى . 

وكان لوللى قد أسند إلى الشاعر كينو('*")مهمة صياغة نصوص أويراته > كما أدخل نوعاً جديداً من الالقاء الشعرى مخالفاً 
لشكل الحديث العادى المتبع عند جماعة « كاميراتا » وللشكل الغنائى المتبع ناوات دی 

وقد اال لويس الرابع عشر إلى الأب پیر يران "*وروبير كامير*“ ولماركيزدى سوردياك تأسيس «أكادعية الموسيتق ' 
باريس » وهو الاسم الذى بطلق حى اليوم على دارآوبرا باریس الى تم افتتاحها فی ۱۹ مارس ۱۹۷۱ باو برا ا بومول )غير أن 
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عصرم الباروك - ۲ 


فشل هیده الاویراالى ا موقا ھا کامیر حعل الك سجس امتماز ادارة آلا اده ر رال وکامسر والماركىر و نسند الاشراف 


المطلی علا الى لوللى الذی اعاد افتتاحها ف ٠١‏ نوفمبر ۱٦۷۲‏ . وظل يشغل منصبه هذا حى 8 2 ۲ . 


موسیقی بلاط فرسای 

وان فيل رشاو دواد ر ادا ا خد ار الوقن المتن الن الد رة قفر ای .ارسي 
ا اسمه یلمع کعازف ارغن بالكنائس العديدة بالعاصمة الفرنسية فاختاره القصر أستاذاً لبنات لويس الرابع عشر لتعليمهن 
العزف على امار یسیکورد . وش عام ۱۹۸۳ عين قائداً مساعدا لموسيقات الكنيسة الملكية » وتدرج فى عمله حى توى منصب المدير 
ا ا ا ا ار ا م لتر ا وة ال ت و ا الق .واه ع 
الفضل فى إرساء أسس عوذج الوتيت الذى يسمى ١‏ موتيت فرساى العظم » الذى كتب منه اثنين وار بعين مقطوعة » وقد اعتبره كل 
من ب < وهيندل النموذح لمدرسة فرساى الموسيقية . ويعد ديلالاند مثل راسين وموليير وزملائهم من رواد ١‏ روح العصر العظم » 
عدرسة القن الفرنسى ى تلك الحقبه من التاريخ . ومن مولفات دیلالاند الى کان بعزفها کل ا 
لويس الرابع عشر ولويس الخامس عشر نستمع إلى أغنية من موسيتى الباليه ( فقرة رقم ٠٠۳‏ من التسجيل الموسيتى ) مقتطفة من 
الجزء الثالث من المتتالية الاوركسترالية الرابعة » والى قيل ان الملك رقص على الحانما . 

وی عام ۱۷۳١‏ . لع نجم ١‏ رامو » المؤلف الشهير الذى سماه معاصروه موسي الزخارف لانه ابدع ى استخدام الزخارف 
اللا ا و و رر ف و السيمفونية الى كان تطورها قد قطع شوطاً ملحوظاً فى تلك الفترة . كما لعب دور 
اکر فی تطوير فن التوزيع OB a a eS‏ 
وهى من متتاليته الأول للأوركستر الصغير المكون من آلات النر ومبيت والتميانى والقيولينه والأو بوا والهار پسيكورد ( لوحة ٠١‏ ) . 


اسلوب الباروك الالمانى فل باخ 

یعد دیتر یش بوکسنہوده*( ۱۹۳۷ - ۱۷۰۷ ) وجور ج فيليب تليمان"" ۱۹۸١ (٠‏ - ۱۷۹۷ ) أهم ملين لأسلوب الباروك 
0 

وقد اسر و کسنیوده بکتانة « مقدمات الكورال » للاورغن الدی برع ف العزف عليه الى الحد الذى حفر باج حن کان 
ما بزال فی شبابه ای أن بقطم المسافات الطو بلة ل يستمح الى عرفه ٠‏ بل اننا نلمح تأثره بأسلو به فى « مقدماته ا رالْبة » كما 
توحی ذلك المقدمة الى a‏ بعنوان الان تصرح اف الروح القدس 0 فقرة ٠١١‏ مر من التسجيل الموسیں ) : 

وکت لمان عدداً من المولفات الموسىقىة من جمیم النمادج المتداولة ف عصره › وال حظبت بالشهرة الوأسعة موسيقاه 
للالات من الكونشرتو الى حاءت فى صورة المتتاليات ES‏ کات ترسم ااا لولى حی سمیت « بالافتتاحات 
الفرنسية » » وقد اطلق علا ا اسم الكو ١‏ مع ا م مادج المتتالبات الى الف من جرا سر بعة الحر كة تتلوها اخری 
الح ركة ذلك مادج اخحری في الطابع > : ماله م غبرها دات 2 . وقد اله او التان 
۱۹٣ E‏ من الشسجل u‏ 


\or î الزمن ونسيج‎ - 


الباروك فى امجلرا 

وبعد عودة الملكية إلى إنجلترا عام ٠۹١١‏ أعاد شارل الثانى فتح المسارح الى آغلقها كرومويل » ورفع من شأن الفنانين 
والممثلين والموسيقيين الذين كان يعدهم كرومويل فئة من المارقين الخارجين على ناموس الأخلاق العامة برغم إ بقاثه على بعض الأو برات 
الأجنبية . 

وقد شهد شارل الثانى وحاشيته وكبار الشخصيات حفل الافتتاح الرسمى لمسرح املك عام ۱۹۷١‏ . غير أن المسرح م يعرض 
مؤلفات إنجليزية بل مسرحيات واوبرات فرنسية » وهو ما دفع الشاعر الاإنجليزى جون درايدن إلى محاولة إ بداع نصوص ملائمة 
للأوبرا الإنجليزية » فحاول كتابة مسرحية من نوع المسرحيات المقنعة « الماسك » الى كانت تعرض فى البلاط الاإنجليزى مشتملة 
على شعر وأغان ورقصات وحوار ومناظر استعراضية فخمة شبيهة باستعراضات باليه البلاط الفرنسى . وقد وضع مسرحيته « البيون 
والیائوس 0 کا هذه العتاصر المسرحية المتباينة بأقساط متساوية » مهمتها كما قال فى مقدمته « أن بطرب الأذن اكثر 
مما یمتع العقل . . . » وقد أجرى الكلام النثرى على ألسنة الشخصيات الإنسانية بينما حص الآلهة والأبطال بالغناء المنظوم . 

واستخدم درايدن آلات ميكانيكية ضخمة فى إخراج أوبراه كى بمبط بمينوس من السماء ى مركبة تجرها اليمامات » وكى 
بشطر السحب حت تظهر ١‏ چونو » زوجة چوپيتر داخل مركبتها الى تجرها الطواويس » ولكى بخرج فينوس وألبيون من أعماق 
البحر فى محارة ذات جلال تجرها مجموعة من الدلافين . وعلى الرغم من كافة هذه الحيل المسرحية باءت محاولة درايدنبالإخفاق 
لافتقار أوبراه إلى الموسي الموهوب . 

وم یکن هنری پيرسيل ")وهو فى السادسة والعشرين من عمره آنذاك قد بلغ بعد المستوى الفنى الذى بلغه لوللى فى فرنسا » 
وکان على الا نجليز أن ينتظروا عشرة اعوام اخرى قبل ان يبلغ پيرسيل هذا المستوى » وبى يؤلف خلال هذه الأعوام العشرة موسيى 
تدعم المناظر والتمثيل والغناء لبعض مسرحيات شكسبير مثل « الزوبعة » و « ملكة الجان » المقتبسة من « حلم ليلة منتصف 
الصف+ , 

وسنحت لبیرسیل فرصة کتابة آوبرا « دیدو وأینیاس »"")لإحدی مدارس البنات عام ۱۹۸۸ وهو نى الثلاثين من عمره » 
وكتب له النص الشعرى الشاعر نيهام تيت » غير أنه لم يكن فى مستوى الشاعر الفرنسى كينو الذى شارك لوللى ف خلق الأويرا 
الفرنسية ( لوحة ٤١‏ ) . 

ومع أن الأوپرا قد وزعت فى الأصل على طبقات الصوت النسائى لأنها كتبت خصيصاً من أجل الحفل السنوى لمدرسة البنات » 
إلا أن هذا التوزيع قد حور عند إعادة عرضها بالمسارح العامة فأسند دور الأمير الطروادى أينياس إلى مغن من صوت بار يتون 
كما اسند دور البحار الى مغن من صوت تنور . 

وتستهل الأويرا بافتتاحية أوركسرالة عل فط الاعات اففرن الى اها رال مى الا راء ال03 2 أوفا بطل الحركة > 
وثانيها سريع نى صورة الفوجة » وثابا الختام الأكثر بطاً . 

وتر وى قصة الأويرا حب ١‏ ديدو » 8 قرطاجنة لأينياس الطر وادى الذى الجا إلا وانض إلى بلاطها بعد غرق سفينته »> على 
ما جاء فى « إنبادة » فرچيل » فسميت الأويرا باسمهما . 

وتمتلل الأويرا بمكائد السحر ومرح الملاحين » يزين همم أحدهم الترول إلى الشاطى يعبّون الخمر مع حوريات الشط » وتشترك 
لموسيى مع غناء املح وإنشاد المجموعة فى رسم صورة دقبقة لأحد اموانی الا نجليز ية . وترسم بیرسیل خطی مونتیقردی ف استبدال 
الإلقاء الملحن الجاف بالغناء ألمستمر من المجموعة ومن الأفراد على حد سواء » ويدور الرقص الذى يوؤكد تأثر پيرسيل بلوللى المولع 


عحصر الباروك o٤‏ 


الا وسیح ا س يټ 


دام اا ق ى الاو القرستهة وى كبيرة الوصيفات غناء منفرداً تساندها فيه الوصيفات الأخحر يات وهى توجه كلماتبا 
للملكة ١‏ بدّدى السحب من فو جبينك » ف حين تفم ديدو كسار العاشقات المهجورات فريسة للا كتئاب . 
ر ا الغا الحماعبة الحملة اة وکو د الان اهر ى طرشك ١‏ والی تقوم معها الراقصات بتر 

ا i‏ الملكة . كما تزدحم بالرقصات الرائعة مثل رفصة ees‏ فی اطار هارموٰی حتلف بعض 
الاختلاف عن الاطار الملستعمل م الحيل الموسيشية اللأاصلية ما اض على آلموسینی وا : ن الغموض 

ومع أن موضوع أوبرا ١‏ ديدو وأينياس ٠‏ من الموضوعات الكبرى الى يناسا الإخراج الضخم والديكور الفخم الى يتيز به 
سلوب الباروك فقد وضہ بیرسیال فی أنه يؤلف أو براه لمجموعة من طالبات المدارس اهاويات . الأدوار بحیٹ 
شوھ پا طالات المدرسة عدا دور اا ی اضطر أل ضغطه وا عا زه وعدم اسناد اء ی حن نای ا اش ف صو ره 
سيطة تتميز بالألفة الى تتناسب مع الجتمعات الصغيرة للهواة » فكانت أقرب إلى أوبرا « الحجرة »"")» ولم تكن هذه الأوير 
ى النهاية إلا تجربة بدائية فى سلسلة تجارب خحلق 2 | | الإجليرية الكبيرة . 

واستعال برسيل بعص کس تمر ال کاب عط اعات 0 رغ لانشاد ال ی آوبراه ال م تتخللها 
ا سر ده بل کانت کلھا غناء ا 1 

ونی او بتصمم « دیدو » على الانتحار بعد تا کدها من هجر اشا ا وعدم وفائه › فتودخ الحاة باغنىة من اغانی 
النواح )الى نبل فما الموسيى قمة الاثم الدرامى والغتاء ذروة الحمال حن تقول «١‏ اد کر وانس مصيرى » ١‏ وهى الحملة الى 
TT‏ مصاحية اسيق ق صن رالرى اضرا راما آل اضرا اتر غا جا 2 الاو وو ا ي 
ربرسیل اوتاه - على عرار فرچڃیل ؛ فی الانيادة - ابة منطقة ملائمة للحدث الدرامى دون ان عمد ای حل شخصه اتو 
او اقعاك دة خا ق اواد ا دة 

زاف بیرسیل بالا شه شنراك م درادن ف ر املك ارث ر)» ( ۱۹۹۱ ) غير 3 ۾ تلق ع ا کر : 

وكانت حباة بيرسيل - كموتسارت - حياة قصيرة ولكا حافلة بالا بداع الموسيى من اورا وموس ماخ لاال الد اة 
وموس ححرة کا لھ تاز بة والصو نة( الدمرة ۷ من التسجيل الموسیی : ونا ته الرمست و ) انب عدد کچ من 
دراسات اهار بسیکورد . ومات پیرسل عن»ستة ولاثین عام ودفن تحت اورغن كنبسة وستمنستر حبث کان بعزف منذ سنة ۱۹۸١‏ » 
ا اه برا الاتحليز ية الحقة قد ظهرت بعد عند وف 

وقد کتس الاو EE‏ کک مدرسة نابو مادج قديمة . عير ا اسنتغل الكانتاتا ء ف الموسييى غير الدنية ٠‏ وابدع 
مقطوعة خالدة من ودح الکانتانا بعنوان ١‏ على ضقاف بر لر ت اش لضفاف اهر الى جانب بنائها الموسيى 
الرصين *' (٠‏ فقرة ٠٠۸‏ من التسجيل 

وسمی دومینکو سکارلائی 7 سکارلاتی الصغیر » لأنه ابن أخ اللیساندرو الکییر ۔ ویعتہر دومینیکو نظبر کویران العظم ف 
رر الكلافان ب بطالا . وقد طورت مبتكراته العظيمة أسلوب الأداء على هذه الآلة ما أضفته موسيقاه من بريق وجمال 
عل عزف الكلافسان . وما زالت صناتاته القصيرة تتردد إلى اليوم على أنغام البيانو برغم کتاسا صلا للکلافسان. حنی لا یکاد 
بهملها واحد من كبار العازفين ( لوحة ٤١‏ ) . 

ولم تكن هذه الصوناتات صوناتات بالمعنى الألوف لنا من الوجهة البنائبة . أى الى تشتمل عل الأقل على جزء بقدم فيه لحنان 
متقابلا الطابع ونجرى علهما التفاعل ثم بعاد استعراضهما ما بوحى بالختام . وإما كانت إشبه شىء بامتتاليات الحميلة الى تتعاقب 


لوحه ٤۳‏ - تشماروزا 


عصر الاروك = ٠١۸‏ 


فيا المقطوعات البالغة القصر لاإ براز التعارض بين بط ح ركتها وسرعنها . كما نجد فى رقصة « الحافوت »"""الفرنسية الى نمثل جزءا 
بن ادى مده الضوانات ره ١‏ ن السجل: الى 

اما تشیماروزا(٦)‏ فقد طور عودح « الكونشرتو » الكبير الى ES O ES OS‏ 
تقوم المجموعة الأو ركسترالية بالتمهيد وباستعراض الألحان ٠‏ وتقوم الآلة المنفردة أو الآلتان بالتعليق بأنواع الحبل المختلفة الى 
تبين المهارة الفنية فى أداء استعراض الألحان . وقد نقل تشيماروزا روح المرح الى أشاعها موتسارت فى أويراته الفكاهية إلى موسيى 
الكونشرتو » وهى الخطوة الى أعانت الر ومانتيكيين على تطوير موسيى الكونشرتو ف القرن التاسع عشر . وبتالق اللإحساس بروعة 
ANE E SR o GN E SO O‏ 
التسجيل الموسيى ) ( لوحة ٤۳‏ ) . 

وى عام ٠۷٠١‏ وفد إلى لندن الموسيى الألمانى العظم هيندل ")بعد أن قام بزيارة لاإ بطاليا قابل فيا أئمة الموسيقيين أمثال 
آللیساندر و سکارلای وابن آخه دومنیکو سکارلاتی وارکا جلو کور یللی وأخر ج با أو برا « أجر يبينا ٠٠٠٠‏ عدينة البندقة فأعجب با 
الإيطاليون » كما درس الأو برا الإبطالية دراسة مستفيضة . 

وكان :هيال فة ضاق ذرغا بلاط ار هاتف الى كان بعل ده هديرا مسي واجتذت اة الد ى بلاط اما 
إيطاليا ء فاستأذن أميره فى الارتحال إلى إ بطالبا > غير أن إ بطاليا م تكن إلا وقفة فى طريقه إلى لندن الى أحبما والنى أحس انه 
بستطیع ادف ا وور ی غ و اد واا عل کا و الو و غا 
ى الأسلوب الإ يطالى لمدينة البندقية وفق أسلوب الباروك النامى الذى يقوم على استعراض المفاتن الصوتية والفقرات الى تفاجئ أذن 
المستمم دون ارتباط بالحدث الدرامى . وقد أخحرجها عام ۱۷١١‏ فقابلنا لندن بعاصفة من اهليل قد يكون مرجعه طراقما الى تمثلت 
ى اطلاق ات الطيور ى حدبقة مسخررة خلال أحت المشاهد وقد بكرن جما الان يدل اة + وقد بكرن بت 
الأسلوت الہلوانى ى استعراض المقدرة الفنية على الخناء ( لوحة ٤٤‏ ) . 

وتابع هيندل كتابة الأو پرات الإيطالية الطابع ثلاثين عاماً قل فيما إقبال الناس عليما » وقد احتفت أعماله الأويرالبة الى وصلت 
إلى ستة وار بعين عملا وم يبق منها حى اليوم غير بعض الحان مسرحبة مثل اللحن البطى الحركة الشهير الماخوذ من او يرا حشابارشا ٠۷١(‏ 
والذى يعرف ضمن برامح حفلات الكونسير الموسيفية ( فقرة رقم ١١١‏ من التسجيل الموسيى) > واهم و 
بولیوس قصر ف مصر«۷) ( )۱۷۲١‏ ورودلندا ۷۳) )۱۷۲١(‏ . 

وأويرا ١‏ بوليوس قبصر بعصر» واحدة من الأويرات الستة الى كتبما للأ كاديمية الملكية للموسيى فى لندن » وأخرجها لأول مرة 
ف العشرین من فبرایر عام ۱۷۲١‏ على المسرح الملکی فی « هاى ماركت » بلندن . 

وتحكى قصتہا وصول بوليوس قبصر إلى مصر وعلمه عقتل پومييوس وانتزاع بطلميوس عدوه اللدود عرش البلاد الذى نحى عنه 
اخته کلیو اترا سالا حشھا ف الحكم . وما یکاد بطلسیوس بستوی على العرش حى بفکر ی الظفر بکو رونیلبا ارملة بومبیوس انی 
تصدہ حى باخذ ابنہا سيستوس نى محاولة الإنتقام لأبيه ٠‏ فى حين تلنى كليوباترا شباك فتتها على قيصر لتستعين به على صد طغيان 
احا بطلميوس وتفوز كليو باترا بقلب يوليوس فبتحرك بطلميوس للقضاء على يوليوس ويكاد مسك به لولا أنه ألى بنفسه إلى البحر . 
وبينما يظن الجميع ا ولو ف غرف ادا به بعود فیطرد بطلمیوس »۰ ویعید اھدوء إلى نفس کور ویلبا وابہا سیستوس ثم تز وج 
من كليوباترا وبعقد معها حلفا سياسيا وبعبد ها حقوقها كملبكة للبلاد . 

ويقدم هبندل كليوباترا حلال قصة الأوبرا ف صورة رائعة . ويخلع عليها فى بعض المشاهد قدراً كبيراً من الجاذبية حى تثير 
احاسيس قبصر وكانما إحدى ربات الفنون على جبل اليرناسوس لا جرد غانية فانية . وهى تشد إلا القلوب حين بمزقها القلق على 


لوحه ٤ ٤‏ - جورج فردريك هیندل . 
بإادن من دار التب المومية ببار يس 


عصر البار وك ٠١١‏ 


قيصر لحظة انقضاض أعدائه عليه » وحين تحركها الفجيعة بالغناء حزناً عليه ساعة ظنته مات . ويسود مزاجها المتقلب الأويرا كلها › 
ويعصف كانه الوهج العاطنى لأحاسيسما الجنسية الى لا ترك أحداً يتوقع أن مثل هذا الحب الجسدى بمكن أن بتلهف على أن 
تتوج العلاقة بالزواج . 
وتفوق الموسيتى الأوركسترالية هذه الأوبرا موسيتی عصرها » ومع أن هيندل لايضمَّن أوپراته أى دور لفرق الكورال فإنه قد 
استخدم مجموعة نجوم هذه الأويرا مرتين لغرض كورالى مرة فى التصدير ومرة فى الختام . 
وتتجلى ر وعة الموسيتى الأوركسترالية ف الافتتاحية لن تتألف من تصدير بط يتلوه جزء سريع مصوغ من موذج « الريتورنيللو» 
( فقرة رقم ١١١‏ من التسجيل الموسيتى ) . وهو اللحن المتكرر الى تتلوه دائماً أجزاء إستطرادية فى صورة الفوجة » ثم بأنى خحتام 
الافتتاحبة فى صورة «المينو يتو الى تشكل ف اللحظة نفسما بدابة العمل المسرحى ف الأويرا . وتعد من مبتكرات هيندل المحببة إلى نقسه. 
واتجه هيندل نى أيامه الأخيرة نحو المسرحبات الغنائية الدينية « الأوراتوريو » . وكان أول تغيير أحدثه هو أنه جعل نصها 
إنجليزباً بعد انفضاض الناس عن أوبراته الإيطالية الكلمات وإقبالحم على « أويرا الشحاذين » الشعبية الإنجليز ية ۷١‏ 
وحققت مسرحيات هيندل « الأوراتوريو » نجاحاً كبيراً مثل « سيميليه ل" وأوراتوربو » المسيح » الى ما تزال موسيقاها تحظى 
بشهرة واسعة حى اليوم . وقد امتدحه احد النقاد بعد عرضه الاول فى إحدى الحفلات الخيرية بمدينة دبلن عام ۱۷٤١‏ قائلا إن 
كلماته تقصر عن تصوير وقعها العظم على حشود المستمعين المعجبين عوسيقاها . 
وأنجز هيندل كتابة أوراتوريو « المسيح » نى ثلاثة أسابيع من سنة ۱۷٤١‏ مما جعل النقاد يعزون خفة توزيعاته .الأوركسترالية 
الى هذه السرعة فى التأليف فى حين لم يكن الأوركستر الذى عزف هذا الأوراتوريو صغيراً بل كان الأوركستر المعروف فى القرن 
الثامن عشر باوسع ود و کات قف و ت النفخ الخشبية الكلاربنيت . ولا بحظى بالتوسع الكبير فى اللات 
النحاسية على نحوماحدث بعد ذلك نى القرن التاسع عشر خلال العصر الرومانتيكى . 
والواقع أن تلويناته الأوركسترالية ذات جمال أخاذ وتقوم على المقابلة بين الأوركستر الوترى وبين الات النفخ الخشبية > كما 
أن الأدوار التى أسندها هيندل للنفير تدل على فهم رائع لخصائص الطابم الصو هذه الآلة ما قدم عوناً كبيراً لبنوفن فى استخدامها 
عهارة ی جميع سيمفونياته . 
واعد هيندل الادوار الغنائية المنفردة فى اوراتوريو « المسيح » باسلوب اللحن المسرحى مع مصاحبة خفيفة توضح الميلودية الغنائية ‏ 
الحميلة دون التجاء اللحن إلى استعراض مفاتن الصوت او بہلوانية الحركات الى تبر ز المهارة الفنية المتبعة فى اوبراته » وإ عا يتدفق 
اللحن بالتعيير القوى العميق عن المشاعر الى تتناسب وجلال الكلمات الدينية . وعلى الرغم من ذلك حمل أحد الألحان الى 
تنشد بصوت البار بتون كثيراً من التنميق والزحارف السائدة فى أسلوب الباروك › وهو لحن مطلعه « عندما يتصارع جميع الناس ٠‏ 
اذ أجرى على كلمة ١‏ الناس "١‏ تنميقات تستنفد صفحة كاملة من صفحات الكراسة الموسيقية . 
وكان الأوركستر يصمت عند أداء أدوار الغناء المنفرد فى حين تقوم آلة التشيللو أو الكلافسان بالمصاحبة الخفيفة المكتوبة 
فى صورة « القرار ارقم » الذى حل الناشرون أرقامه فى الطبعات الحديثة وأصبح بعزف على البيانو أو على الكلافسان إذا وجد » 
واتجهت رغبة المخرج إلى عزفه فى صورته الاو . وقد قام موتسارت باعادة كتابة هذه المصاحبة موزعة على الاوركستر فى صورة 
جميلة لا تدر الصياغة الأول الى قصدها هيندل » وهى الصيغة الاوركسترالية المعدلة الى تعزف اليوم . 
وقد اشتمل هذا الأوراتوريو على ثلاثة أقسام كبرى : الأول هو التنبوء بظهور المسيح وميلاده والثانى لام المسيح والثالٹ 
« القيامة » . وإذا كانت موسيتى مسرحيات الأوراتوريو الأخرى الى كتبما هيندل قد تأثرت بشكل ملحوظ بالأسلوب الإيطالى » 


کات ن ررد امنيح » ا ا انات الصيغ الألمانية لسيرة آلام المسيح والكانتاتا إل ينية من بساطة 
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وحرارة دينيه . 
وتبدأ الموسينى بإفتتاحبة طويلة ذات أقسام ثلاثة على غرار الافتتاحيات الفرنسية : قسم استملالى بطى الحركة ٠‏ يتلوه قسم 
ثان سريه الحركة [ وإن طال هنا عما كان ينبغى ] ثم قسم الختام الذى صاغه هيندل ف صورة الفوجة . 
وکان طول الاوز ربو ا فى حذف اجزاء كبيرة منه لا يؤدى حذفها الى المساس باجزائه الأساسية العامة مثل الافتتاحية 
بالق الأول اللات ى قم الان ( فق ۷۴ مالسل المسى). 
وعلى الرغم من أن هيندل قد تناول كتابة الأوراتوريووهو فى شبابه المبكر إلا أن أعظم ما کتب من الأوراتوريو ابدعه وهو فی 
الخمسینات من عمره . مثل اسرائیل فی مصر ")و « شاول »"'( ۱۷۳۸ ) و یشو ع( )و یفتاح )٩۸۰(‏ 
وكتب هيندل قطعة اوركسترالية هامة لموسيتى الآلات عام ۱۷١۷‏ سماها « موسيتى الميأه » عزفت للترحيب بالملك جورج الأول 
فى حفل أقم عل ضفاف نهر التيمز بلندن . وهى متتالية تشتمل على مجموعة من الرقصات والألحان الجحديدة الى ابتكرها خصيصاً 
هذه القطعة دون أن يستعيرها من أو براته ودون أن تكون ها صلة با موسيقة الغنائية ( فقرة ٠٠١‏ من التسجيل الموسيى ) . 
وقد أعاد « إلجار » صباغنها فما بعد وأدخل بعض التعديلات على التوزيعات دون مساس بطابعها الأصلى » وهى الصيغة الى 
تعزف اليوم فى الحفلات ا فقط . 
وكانت الصيغة الأول الى كتا هيندل موزعة على فلوت صغيرة واحدة وجموعة فلوت كبيرة ٠‏ وججموعة الأو بوا ومجموعة الفاجوت ؛ 
وجموعة الأبواق [ الكورنو ] وتجموعة النفير [ الترومبيت ] إلى جانب الأوركستر الونرى . وهو توزيع بلائم الموسيتى الى تعزف فى 
حفل ليل على ضفاف نر . غير أن الصيغة الى عدها « إلحار » قد أخفت مقاصد هيندل خلف أصوات اللات النحاسية الى 
زادت ف توزيع « إلجار» . ) 
كما كتب هبندل فى مسنهل حياته الفنية تسع عشرة صوناتة "لآ لة واحدة أو لآلتين عصاحبة القرار المرقم الذى كان بؤديه عادة 
عازف كلافسان . وإن م يكن من عادة هيندل تحديد الالة المستخدمة . حى كان العازفون بستبدلون اللات بغرها على هواهم . 
ومع ”ذلك فقد کتب ست صواتات للفلوت والکلافسان تعد من روع ما كتب مما » وما تزال هذه الصوناتات تعزف فى 
الحفلات الموسيقية حى اليوم . غير أن أبدع ما كتبه هيندل للأوركستر الوترى هو الاثنا عشر كونشرتو الكبيرة [ كونشرتو جر وسو ] 
من المجموعة رقم ٠‏ » وقد أنجز هيندل كتابة هذه المجموعة كلها عام ٠۷٠١‏ وهو العام الذى تخلص فيه من متاعبه المالية وفرغ 
فيه للموسيتى الدينية وموسيتى اللات . 
ويتقابل فى «الكونشرتو جروسو » الخامس من المجموعة السادسة . مجحموعة الأوركستر الكاملة (٨)مع‏ مجموعة الآلات 
المنفردة والرئيسية [ وهى المجموعة الى بيز الكونشيرتو جر وسو عن كونشرتو الالة الواحدة ] والّى تقوم بالتعليق على ما بورده المؤلف 
من ألحان وتسمى أحيانا « الكونشرتبنو » ٠‏ وتتألف هنا من فيوليتتين وفيولنسيل واحد ٠‏ وينطلق نى الحزء الأول من هذا الكونشرتو 
بريق الأداء المنبعث من الوتربات إلى جانب بريق الموسيتى المستمد من حسن اختيار هيندل للمقام الذى كتب فبه الكونشرتو 
وهو مفام رى كبير (فقرة ٠٠١‏ من التسجيل الموسيى ) . 
وإلى جانب نموذج الكونشرتو جروسو كتب هيندل من وذح كونشرتو الآلة الواحدة الى بعكن أن تحل محل الأوركستر وهى 
الأورغن » وكمثال لذلك نسوق الكونشرتو رقم ١‏ من المجموعة الرابعة من مقام صول صغير للأورغن الذى يبدأ بطئ الحركة 
يتلوه جزء قصير النبرات ( فقرة ۱١١‏ من التسجيل الموسيى ) . 


خاتمة الباروك 

وبختم عصر الباروك ف عام الموسیتی بوهان سباستيان باخ الخالد ( ٠۷١١ - ۱۹۸١‏ ) الذى يقسم معظم النقاد اعماله الى 
قبن د اغا الراك دة الا > ثم أعماله الى تليما فى المرتبة اوش واه ادر الى الفها لألات . 

والواقع أن عبقرية باخ المائلة تبدو أعظم ما تبدو ف موسبقاه الدينية : فى مقطوعاته للكانتاتا وصلوات القداس وموسينى آلام 
الك الس وف موسيى الآلات الى ترتبط بالموسيتى الدينية مثل مقدمات الكورال الى كتا للأورغن ومقطوعاته من الفوجة . 
ومن هم أعماله قداسه من مقام ١‏ سی » الصغیر الذی کتبه خلال ست سنوات من عام ۱۷۳۱ إلى عام ۱۷۳۷ ( لوحة ٤١‏ ) . 

واذا كان القداس اللوثرى ")قد احتفظ بقسمين فقط ( وهما طلب الرحمة وتمجيد الرب ) من الأقسام الستة « التقليدية » 
فى القداس وفق الطقوس الكاثوليكية » فقد قام باخ بتوسيع نطاق القداس بإضافته الأقسام الأربعة الأخرى وهى الإيمان ۸5 
he E‏ الدعاء الختامى « حمل الرب »"*). وبذا سار فى تواز مع مع القداس الكائوليكى من ناحية الشكل 

ی و ا ا ا ا او و ا ی O‏ الطقوس الكنسية 
۱ ل > على حین ذهب پول هنرى لانج إلى أن باخ على العكس «إنما كتب هذا القداس للكنيسة الكاثوليكبة » . 

وایا کان الغرض الذی من آجلہ قام باخ بکتابتہ فھو لا یعد الیوم قداساً طقسا لوٹریا أو کاٹولیکیاً بل ھو ئی رأی أصحاب 
داثرة المعارف الموسبقية الدولية أقرب الى صورة الأوراتوريو منه الى القداس 

وتوزع الأدوار الكورالية فى القداس عادة على حمس مجموعات من الأصوات الغناثية : مجموعتان من صوت سو برانو » 
وجموعة من صوت الكونترالطو » ومجموعة لصوت التنور » ومجحموعة لصوت القرار [ باص ] غیر أن باخ ورع الأدوار ى قداسه 
عل ست مجموعات غنائية وعلى ثمان مجموعات على التوالى فى التقديس « سانحتوس ل دعاء الخلا « حوسانا ۲ وقد ضصم 
RR‏ ا اة و افا ا قدت اع الو ورت ا طق ا وا ا 
الات أخرى مثل الكلاربنيت » كما ضم آلى فلوت والى أوبوا والى فاجوت إلى جانب الأوركستر الكامل وطول الطنبالة 
« التمبانى » مع إسناد جزء هام من الموسيى إلى الأورغن الكير . 

وقد وصح باخ جميع الأدوار الأوركسترالية با لمدونة الموسيقية الشاملة('"")عدا دور الأورغن الذى كتبه على هيئة قرار المصاحبة 
المرقم الذى قام الناشرون بإعداده لعازف الأورغن ف الطبعات الحديئة . وكانت الأو بوا المستخدمة أيام باخ هى الأوبوا دامورى : 
وصوتها أكثر حناناً من الأو بوا الحديثة غير أنه أقل رنيناً وقوة فی انغامه . کما استخدم باخ بوق صید ( کورنوبدون غمازات ) ی 
مصاحبة غناء منفرد من طبقة باص متف فيه المغى بجلال الله » تعبيراً عن دفقة الشعور الانسائى أمام عظمة خالقه . وقد ملا باخ 
موسيقاه ثل هذه النبضات الاإنسانية القوبة الى برع فى إبرازها وتصويرها » معبراً عن ورع اللوثر بين الذين بدين باخ عذهبهم كما 
يكشف عن ولعهم بتكثيف الشعور الد 

تمل هوق القاس عل أربم وعترين حركة معلوعة المرعة + وحم عقر نشيدا كورلا وة لحان رة دة 
لحن للسوبرانو : وثان للتنور » ولحنان للكونترالطو . ولحنان للباص . كما تشتمل على ثلاثة « ثنائيات » تدور اثنتان مها بين 
السوبرانو » وتدور الثالثة بين السوبرانو والتنور . ولم يكن اللحن المسرحى الغنائى المنفرد الذى يستخدمه باخ ف موسي هذا القداس 
من طراز الالحان الاوبرالية الثنائية الى تقسم عادة الى ثلاثة اقسام هی ازء الأول : ئم الثانى م اعادة الية للجزء الأول › فقد 
رای باخ أن الأعادة الآلبة ى ألحان القدا ں ال تحمل أفكاراً روحية عميقة تبط e‏ > وهو ما بط باهمية مغزى القداس 
( فقرة ۱١١‏ من التسجيل الموسينى ) . 
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وهذا القداس بالنسبة لاعمال باخ نفس أهمية السيمفونية التاسعة بالنسبة لأعمال بنهوفن واهمية مسرحيات خاتم النيبيلونج 
بالنسبة لاأعمال فاحتر 

وتلى موسیی هیلا القداس العطم ف عمی المشاعر ورسوح التعبر ف اعات باح موس « الام المسيح وفی انجيل م »)٦۹۱(‏ 
الى تنطوى على المشاعر المشوبة العميقة وعلى نبضات الأ الفاجم الین و قد نسجت من الدموع والدماء واللهيب . 

وقد صاع باخ الام المسيح وفق اناجيل ثلاثة . فكان هذا اروعها وا كثرها ثراء فى موسيقاه ودراميته وقوة استعراض قصة الام 
ات ن ای الاق ي کان ت قف مته م لدطات ال حه الهة 5 
لمسيح . وحمق باخ التوازن الوجدالى الشقاف فكان بتبع كل موقف متوتر بلحظة من لحظات لراحة النفسة ١‏ ويطلق من 
اعمافق الظلمات نورا باستعمال بعض العناصر الانتقالية الى تحکم الربط بين المواقف المختلفة فى السرد الموسيى › وهى امور 
ا راغا فاده الاو ري الحدت ى لادا ال الان الرجدان ود لادا واتطفا ال اهداف باخ الموسيقية › ف 
حي ان فهم القائد لحرهر الموسيو ومتطلبات اسلوب باخ ف الكتابة الموسيقبة يساعد على بلوع الاداء قمة التعبير عن عمق المشاعر 
الى تنطوی علا هذه الموسیى : 

واحتاح إخحراج هذا الاوراتوريو ايام باخ إلى مجموعة من المنشدين والمغنين لا تتعدى الاربعين : كما احتاح إلى اوركستر لا يزيد 


2 


عازفوه عن للائين عازفا . فى حين تضاعف اليوم عدد هذه المجموعات الى الحد الذى يصعب معه على القائد إحكام التوازن الذى 
فصده باح خلال الأداء 1 
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وكان النموذح العام ١‏ لالام المسيح » مستخدما فى الكنيسة الالمانية قبل باخ باكثر من قرن » وكان هاينر يش شوتز “اول 
من طىقه مارا فره اسلوب ا الاو یرال ف كتارة مقطوعة سه درامرة تودی ف الكنيسة صمن طقوس J‏ الحمعة الحز ينه ( 
مستخدماً كلمات قصة ١‏ آلام المسيح » المحركة للمشاعر كما جاءت نى الأناجيل الأربعة : أناجيل مى ومرقص ولوقاً ويوحنا . 

وقدم باح هذا الأوراتوربو الذى كتبه عن ١‏ الام المسيح » بكنيسة القديس توما بليبز ج فحقق نجاحاأً كبيرا » وما تزال موسيقاه 
البلىغة توثر ٤‏ نقوسنا نفس افدر الدی ارت هى مما سد ا کر من فرنين ۽ وهو التائر الدی نستشعره عند الاسعاع اف 
انشاد الكورال الاستہلالى ( فقرة ۱١۸‏ من التسجيل الموسيى ) . 

وكتب باخ من « الكانتاتا » عدداً كبيراً قذره ابنه الثانى فيليب عا يقرب من الثلامائة » وإن لميبق لنا منها إلا ما يقرب من 
المائتين . وكتب ١‏ كثرها لطقوس صلاة الأحد ایام کان مکلفاً بادارة موسیقاها + وجعل لکل کانتاتا فکرة تدور حول احدی مناسبات 
لموس الآ حاد الكنسية وإن صاع قليلا مها ى كلمات غير دبنية مشن « كاناتا القهوة » . 

وصاغ الكانتاتا ق صورة مجموعات من الألحان للغناء المنفرد مثل الكانتاتا رقم ۱۸١‏ الى بقول مطلعها « إن نفسى تزجى 
اجك ءال ١‏ > أو ف صورة ضخمة تشتمل على ثمانى حركات مثل كانتاتا « المسيح على حافة الموت » الى تجمع حركاتما بين 
لمقدمة الأوركسترالبة والأناشيد الكو رالية والثنائيات والحان الغناء الفردى . وعثل كل حركة منها تنويعاً على لحن الكورال اللوثرى 
الذى تَعنون به الكانتاتا . 

وتكشف هذه القطوعات الغنائية عن عمق فهم باخ لنصوص الکتاب المقدس » وتصو ر با موسینی بعض مشاهد أحداثه ‏ 
غير أن اختلاف هذه المؤلفات عن منهج تفكيرنا العصرى إلى جانب صعوبة أدائها - وخاصة غناء المجموعة - حالا بيننا وبين الإقبال 
الموسيقية خارح الكنيسة . 

ومقدمات الكورال هى مقطوعات موسيقية لا يتقيد بناؤها الحر باية تقسمات معينة مثل الصونانة اوالفوجة »> بل هى تشبه 
فى تحر رها مقطوعات الفانتازيه . والكو رال لحن دینی بوم اساسا على نصوص الاناشيد اللوثر ية » وهو من ابداعات الكنيسة 
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الر وتستانتبة » وليس ما أسماه باخ بقدمة الكورال سوى ترجمة موسيقية على الأورغن لعافى نصوص لحن « الكورال » . وقد اعترف 
شارل فيدور أستاذ الأورغن الشهير برايه فى ألحان كورال باخ إلى تلميذه ألبرت شقايتزز بقوله : « ما تزال تفصيلات كثيرة من 
هذه المؤلفات مستغلقة على فهمى » كما يبدولى منطق باخ الميسيتى الواضح البسّط فى مقطوعات الفوجة غامضاً فى صيغه الموسيقية 
لألحان الكورال الى تعزف على الأورغن » وذلك للإسراف الملحوظ نى تعارض المشاعر » ولعدم ارتباط الأفكار الموسيقية بعمليات 
الكونتراينط بأية صلة باللحن الأصلى ولا نجوه العام . وكلما غضت ف دراسة الصيغ الموسيقية لألحان الكورال ازداد عجزى عن 
فهمها . » غير أن تلميذه رد عليه قاثلاً : « إن مبعث غموض الكثير من هذه الصيغ عليك. هو عدم فهمك لنصوص ألحانما الى هى 
ى الحق بثابة ترجمة لمعانيما » . وما يلبث فيدوران يحدد المقطوعات الى استغلقت عليه فيعكف تلميذه على ترجمة نصوصها 
الألانية إلى الفرنسية » وسرعان ما ينقشع ماتراءى له من غموض فبقول : « لقد كشفت لى ترجمة شقايتر زللنصوص المكتوبة عن 
مقاصد باخ من تلك المقطوعات الى هى أصدق ترجمة موسيقية للمعانى الدينية لنصوص الألحان لا جرد تكرار لميلودية النشيد . ٠‏ 

وقد ار جدل کٹیر بشان استمرار عزفها على الاورغن او إبداع صیغ اخری ها لیؤدیها الاورکستر »› وانقس الرای بين قائل 
بأن الصيغ الأوركسترالية ها سوف تمسخها وتنحرف بها عن مقاصد باخ الذى كتبما أصلاً للأورغن على حد تعبير شقايتزر » وبين 
قائل بأن ذلك سيتيح لآلات الأوركستر الحديث الكشف عن تفصيلات كانت خافية فى الصيغ الى أعدت للاورغن › 
وهو ما ذهب ٳليه ليو پولد ستوكوفسكى الذىبلفت نظرنا إلى أن آلة الأورغن الى عزفت عليما أيام باخ - وهى الأورغن الباروكى الذى 
كانت أصواته أ كثر فردية وأقل شدة من أصوات الأورغن الحديث - أقرب إلى صوت الأوركستر . 

وقد أعد ستوكوفسكى صيغاً أوركسترالية باهرة لمقدمات كورالية تشد المشاعر نسوق مها مقدمة « هلم أا اموت العذب ١۹١۲‏ 
( فقرة 1١۹١‏ أمن التسجيل الموسيتق ) . 

وميز أسلوب باخ فى جميع مؤلفاته الكورالية باستعماله ألحاناً معينة ترمز إلى أفكار وصور أو مشاعر بذاتما » حى ذهب شقايتزر 
فى كتابه عن باخ إلى المبالغة فى عدد هذه الألحان الدالة الى استعملها باخ » غير أنه من العسير تبين هذه الألحان خلال الاستاع 
دون دراسة سابقة ها » وهوما جعل ما کینی وأندرسون ینکران وجودها فی موسیقاه فى كتابہما « الموسيتى عبر التاريخ » . كذلك یز 
أسلوبه معا حته للأصوات الغنائية على نحو شبيه معالحته للات الموسيقبة . ويعزو ما كينى وأندرسون ذلك إلى نشأته فى بلاد م تشع 
فا الأوپرا مثل إبطاليا ء أو إلى شخصيته المستقلة عن التأثر با مؤلفين الآخحربن » فلم يكن يرسم حدوداً لغناء الصوت البشرى » كما 
م يعن مثل الاإيطاليين باستعراض القدرة الفنية على إبراز الأصوات الغنائبة » وكان يبحتب الدور الغنائى لتؤديه مغنية من طبقة 
السوپرانو أومغن من طبقة التنور على حد سواء » كما كان يكتب أكثر الأدوار فى موسيتى الآلات لتعزف على الفيولينة أو على 
التشيللو على حد سواء » وذلك بعزفها على مسافة أوكتاف هابط عن الطبقة الصوتية المدونة . 

وكان التبم ى ألانيا ابتداء من القرن الثامن عشر حى العضر الرومانتيكى كتابة الأدوار الغنائبة وحاصة الأغانى الشعبية ليؤديا 
الصوت العالى أو صوت القرار دون تمييز » وكذلك الحال فى التأليف للاآلات الموسبقية » فكان المؤلف يكتب صوناته لكى تعزف 
على آلة الفلوت مثلاً أو الأو بوا » ولم ينته الموسيقيون إلى التمييز الصحيح بين المناطق الصوتبة للآلات الموسيقية ودراسة طوابعها 

الصوتبة )٠۹١(‏ دراسة دقيقة إلا بعد عصر باخ على بد مدرسة « مانمايم ٣۸۴‏ وکبار الکلاسیکیین › ثم خلال العصر الرومانتیكى . 
وعد مؤلفات باخ للأورغن أقرب مؤلفاته فى موسيقى الآلات إلى مؤلفاته الغنائية الكورالية فى قوة تعبيرها المر كز عن المشاعر 
فقد كان يتناوفا بقوة حيال أسلوب الباروك وكثافته وفخامته » الى بجدها فى موسيقاه للقداس من مقام سى الصغير › وف ١‏ الام 
المسيح وفق إبجيل مى ؛ , ) ) ) ) 
وقد عالج باخ الأفكار الدينية الى ضمَّنها مؤلفاته لأناشيد المجموعة ,موسيقى نيزت بفخامتها وثرائها ودقة تفصيلاتها وتنوع إيقاعها 
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وومضات بر یق ألوانہا فى مقدمات الكورال التى كتبما للأورغن لقكون بمثابة تأملات ف ألحان الأناشيد الدينية » وهو ما يبدو فى 
مقطوعته « إلهنا قلعة منيعة» وف ١‏ الباسكاليا » من مقام دو الصغير الى قام ستوكو فسكى أبضاً باعداد صيغه أو ركسترالية ها ( فقرة 
٩۹‏ ب »ج من التسجيل الموسيقى ) . 

وصف إرنست نیومان ٠۹‏ مقدمات الكورال « بأنہا نبضات قلب باخ . وأا تحمل فى طباتبا عالاً كاملا من التعبير عن 
الشاعر العميقة » وان باخ قد وجد عن طريقها متيفسا لإبداعات خياله الذى تتجل خحصوبته بصفة ا 
تصوير حالة وجدانية أو معالحة لحظة درامبة » وهى الأمور الى تحتشد با مقدمات الكورال الى بعالج معظمها برناتجاً تصو بر ا 
خالصاً و بسبطاً » فهى أشبه ما تكون بقصائد سيمفونية صغيرة كتبت للاأورغن . وقد بتنا اليوم نستطيع أن نتبين ف مقدمات الكو رال 
اء ف بعض لحظات السياق امارمونى )٠۹١‏ وق تكوين بعض التالفات اهارمونية » بعد أن اعتادت آذاننا ا هارمونية فاجنر 
ودیبوسی » والتنافرات اهارمونبة ق موسیقی شونبرج وأتباعه » . 

ویم اسلوب باخ ى كتابة مقدمات الكورال عن مقدرته ورسوخ قلمه الذى لا بعتريه تردد أو تعسر نى الصياغة » والذى ابدع 
انات کته احترام بینہوفن و برامز ومندلسون وفاجتر وسيزار فرانك الذين عكفوا على دراسة مولفاته واعتبر وه اباهم الروحى ( فقرة 
٠ 11‏ ب من التسجيل الموسيفى ) . 

وكتب إلى جانب « مقدمات الكورال » عدداً هائلاً من المؤلقات لآلته الممضلة وهى الأورغن » من بينها عدد من المقدمات الى 
تتلوها الفوجات الى تعد أشهرها مقطوعته الاستعراضية « التوكاتا والفوجة » من مقام رى الصغير ( فقرة ٠١١‏ من التسجيل الموسيقى ) 
وهى إحدى روائع أسلوب الباروك > وإن كان البعض الآخر من هذه الؤلفات أكثر انطلاقً فى أسلوبه وأغزر مادة فى محتواه مثل 
١‏ الفانتاريه والقوجة من مقام رى الصغير » . 

وبلحظ الدارسون لؤلفات باخ المجموعة فى الطبعة الكاملة ها أن ثلشما ,عثلان موسيقاه الدينية ذات الطابع الواضح المعبر والمغزى 
المرتبط بأحد الأفكار أو النصوص أو البرامج الشاعرية » فى حين يعالج ثلثها الباق موسيقى مطلقة غير مرتبطة بالتعبير عن شىء › 
يستنكرها البعض وبجدون فما i HELO SG La‏ ا 
مجموعته « للكلافيبر المعدل » *والى تضم مانية وار بعين مصتَفا ألفها باخ على مرحلتين : كتب نصفها من جميع السلالم الكبيرة 
والصغيرة عام ۱۷۲۲ › وکان يومها ف السابعة والعشرين من عمره » وكتب نصفها الأخحر عام ۱۷٤٤‏ لتعزف على الكلافيكورد أو 
البيانو . 

وسجّل باخ على المخطوط الأصلى اللحفوظ بمكتبة برلين عبارة : كتبت مجموعة الكلاقيبر ا معدل أو القدمات والفوجات من 
جميع المقامات فى السلم الكبير والسلّم الصغير لتدريب صغار الموسيقيين التواقين لتحصيل المعارف وكتسلية لكبار الميسيقيين . من 
إعداد يوهان سباستيان باخ رئيس فرقة المنشدين ومدير الموسيقى الخاصة ببلاط أمیر « ألہالت - کوتن , )*١‏ 

وعلى الرغم من هذا التواضع الم البادى ف تقدبعه ها كمقطوعات نعليمية » فهى تنبض بالفكر العميق والمشاعر الدافقة › 
E gE‏ اما من حبث طابعها ومعناها نجدها ف البعض الأخر من طابع يتعارض مع طا 
الفوجه . و ثل « الكونشرتو الا بطالى « أحد الأعمال الكاملة الشاملة لأسلو به لآلة الكلافيكورد ( فقرة ٠١١‏ من التسجيل ( 

وکان باج بم بناء « القوجة » ~ وهو عوذج بتعذر تتبعه للمستمع غير المذرب - من لحن قصیر يسھل تذ کره حلال الاساع 
عندما تتلاحق اصوات الفوجة ى مسيرها متسللة حى تبلغ ذروة المعنى الموسيقى . وتكتب الفوجة عادة لأصوات متعددة » غنائية أو 
الية [ ثلائة أو أربعة ارات کان عدد الأصرات الى تعزف ى آن واحد › اا ا و ا ا ا 
انتباه المستمع وبطلق عليه اسم ١‏ الموضوع » . ويضع المؤلفون عادة موضوع الفوجة فى البداية دون أية مصاحبة موسيقية » ويكون عادة 


قصيراً يتألف من ماز ورتين أو ثلاثة . وله طابع بار ز الوضوح ما يسه على المستمع التعرف عليه وحفظه . وقد وضع باخ کتاباً کاملاً 
خاصا تعلم الفوجة اسماه ١‏ فن الفوجة ١‏ ('') جمع فيه مقطوعات توضح دراسة الفوجة عحف على دراستها كثير من كبار المؤلفين 
ممن جاءوا بعده » وما تزال معاهد الموسيقى فى انحاء العام تدرسها حى اليوم 

وترك باخ عددا آخر من المؤلفات للاورکستر الوتری من صوناتات ومتتالیات إلى جانب حمس مقطوعات ١‏ کونشرتو براند نر ج ١‏ ۲ 
صاغها كلها بأسلوب الباروك الشائع فى عصره » غير أن موسيقاه الدينية هى الت تبر ز شاعريته وعمق فكره > وهى الى ستبى على 
الزمن نابضة بأعمق المشاعر . كما ترك عدداً من مقطوعات الآلات المفردة عصاحبة الأوركسترا يعد من أشهرها كونشرتو القيولينه 
من مقام مى كبير الذى قال عنه ألبرت شفايتزر : من العسير تحليل هذا الكونشيرتو لأنك إذا فعلت فكأنك تقوم بتشريح جسد 
حى » غير أنا ندرك على الفور أنه ينبض بفرحة الحياة وإشراقها فى كل أجزائه . ونحس تدفق لحن الانتصار نى جزئيه الأول والأخير . 
( فقرة رقم ۱۲۳ من التسجياى الموسيقى ) . 


المرں النامu‏ عر 


القرن الثامن عشم = (Ye‏ 


الأوبرا خلال القرن النامن عشر 

اجه مولفو القرن الثامن عشر الى البساطة والتعبير الطبيعى الذى لا تثقله التعقيدات الفنية المصطنعة › وهوما ظهر فیا ”می 
١‏ بإصلاح جلوك للأوبرا » . وقد ولد كر بستوف فيلليبالد فون جلوك قرب مدينة تيمارت عقاطعة بافاربا عام ۱۷١١‏ . وتلى دراساته 
الموسيقية الأولى فى براج . وبعد زيادة لقيينا أقام فى إيطاليا" عشرة أعوام كتب خلاها عدداً من الأو برات الإبطالية الاسلوب . وتنقل 
بين لندن وهامبو رج والد مارك وقيينا و براج کان بک ى كاف هدو الاد ات جددة جر تاغل ہج الاسلوب 
الإيطالى » ولذا اقتصر تقدبر الناس وقتذاك على أنه موسيتى موهوب من الطراز التقليدى . وقد أتبح له أن بتزوج من سيدة هولند ية 
واسعة الثراء » وأن بقلده البابا نوط « المهماز الذهى » ولقب الفارس »› حى إذا نقلد منصب مدير الموسينى بالبلاط بدا يكتب 
وزات م عل الر هة الفح جات اناه فر لطر الف مد إل اما الارن و 

وأعجب جلوك « بأو رات الباليه » الى ابتكرها رامو فحقَقت نجاحاً كيرا » وكانت تجتذبه بلغتها الفرنسبة » وباسلوب رامو فى 
أجزاء « الالقاء ا ملحن » وأجزاء الكورال » وبر وز الجانب الدرامی ى الأوپرا » وبانصهار رقصات البالیه فی الأوپرا كجزء اساسى 
منها وليس جرد إضافة طر بفة . التق برامو الذى كان أيامها طاعناً فى السن » وما لبث أن عقد النية وحاصة بعد فشل أوراته 
الإيطالية ف لندن › على تطوير نموذج الأوبرا » وانبرى بجرى محاولات تطوير جادة اهت بكتابة أوپراه « أورفيوس ويوريديكى » 
الى أخرجها ى فيبنا عام ۱۷١١‏ . وكانت تقوم على أسطورة أورفيوس القديعة الى كانت ما تزال تجتذب المؤلفين الموسيقيين حى 
وضع ها العديد من الصيغ اة ا 

ونستطيع أن نتين ملامح هذا الأسلوب وای حين نستمع من موسيقى جلوك إلى هذا المونولوج : « ايتا التلال الرحشة كم 
بثقلك الحزن فى غيبة يو ريديكى » الذى ينشده اورفيوس عند موت بوريد يكى » على حين صيغت المصاحبة الموسيقية باسلوب 
التالفات الهارمونية البسيطة المعبرة عن أسلوب تعدد الخطوط الميلودية الذى ولت أيامه باننهاء عصر المادر جال . 

على ان جلوك قد حذف من هذه القصة المواقف الى تتيح لکبار ا لمغنين استعراض قدرا ہم ن مام الكورال » وهو 
ما م يتقبله جوم الغناء الذين كانوا يتمتعون بحر بات واسعة بتخطون معها حدود النص الموسيقى المكتوب » فاثاروا العديد من المشا كل 
ما اضطر جلوك إلى الالتجاء إلى الإمبراطور للتدحل حى تتسنى له السيطرة على المغنين اثناء إخراج الأوبرا. 

وش عام ۱۷۷١‏ أعدَّ صيغة معدلة لأوبراه ١‏ أورفيوس » م تلبث أن حققت له شهرة خالدة » وما تزال تعد أقدم أوبرا تعرض 
بانتظام على مسارح العام » حتى أدخل الموسيقى الفرنسى هيكتور بيرليوز تعديلاً بتيح لإحدى النساء من طبقة كونترالطو أداء دور 
أورفيوس الذى أصبح من الصعب على الرجال أداؤه بعد انين وسبعين عاماً من وفاة جلوك إذ كان قد كتبه لفئة من الرجال زالت 
واختفت هى فئة الخصيان » وكان بيرلبوز بضع لى اعتباره مناسبة هدا الدور لصوت المغنية الشهيرة بولين فباردو - جراسيا . 


لوحة 6٩‏ - جلوله 


لأوحة ٤۷‏ 1- موتسارت 


الرن الئامن عر — VY‏ 


(YY) 


وقد حدد جلوك نفسه مبادئ إصلاحه للأوبرا على هذا النحونى تصديره المكتوب لأويراه ألكستيس 
١‏ - أن يسيبق الجانب الدرامى الجانب الموسيتى نى الأهمية 
کو چت المسرحى من أجل إفساح المجال امام استعراضات صوتبة لاهدف إلا لارضاء ذوق جمهور الطبقّة الراقية . 
۳ - استخدام رقصات البالبه كجزء متمم للحدث المسرحى لامقحم عليه بلا مناسبة معقولة . 
٤‏ = إعداد الافتتاحية الميسيقية للاو برا بحيث لاتكون جرد حليط من الألحان بل لتهيي“ المستمعين لمتابعة الأوبرا . 

تلك هی المبادئ الى لعبت اکبر دورف اإصلا۔ ح الأو براء وال من جلها یحتل اسم جلو مکانا اررا پل اجات :الففل ف 
تطويرفن الأوبرا . 


بطر غل الاش لاك لفن اكان عفر اها فان عن اح وات 9 الاق اع اء الات اة 
من عمره - حیث استقر ف فيبنا - موسينى الحجرة للعزف فى صالونات المجتمم الأرستقراطى ٠‏ وأوبرا صغيرة القصر شونبر ون 
ا الفكاهية الألانبة © للمسارح الموسيقية الشعبية . وبلغ أسلوبه ذروة التعبير الموسينى على المستوى العلمى فى 
فاته الدور الأريرا العامة ولقاعات الرس الى كان زتها البلا العامة معا ء وهي ادون والقاغات: الى هات لوسقاة طريق 
الهرة الدولة. فد موت اوبات بقوة درامية هائلة ٠‏ فكانت مواقفها الترايدية والفكاهية تخلع عليها لمسة إنسانية مؤثرة » كما 
تالقت هذه القوة الدرامية فى موسيقاه السيمفونية المطلقة حى بقيت سيمفونياته الواحدة والار بعون بجانب كونشرتاته مختلف الالات 
تأسر العازفين والمستمعين ف جميع أنحاء العام حنى اليوم ( لوحة ٤۷‏ أ ) . 


وقد أدرك أبوه عبقر يته المبكرة فصحبه وجاب معه أهم امرا كز الموسبقية نى أوربا وأتاح له فرصة اللقاء مع أعظم المؤلفين . وافاد 
موتسارت من ذلك کله ومثل قيادات الفكر الموسينى المعاصرة » واستهوته فى لندن مؤلفات يوهان ا باخ ابن باخ العظيم 
E El‏ و عن موسیتی کل من أببه يوهان سباستيان باخ وهيندل » فقد هجر أسلوب الفخامه واستعراض المبتكرات 
الايقاعية والضخامة الصوتبة فى الموسيتى التى تيز أسلوب الباروك وانطلق معيراً بنبرات الأسلوب المهذب المنمق » والتى ى باريس 
بأساطين فن « الروكوكو » وخحاصة ى نطاق موسيتى الآآلات ذات لوحة المفاتيح أمثال رامو . وتعلم من كوبران العظم الأناقة ى 
الكتابة وحلاوة الأسلوب الذى يدغدغ الأذن » وتعلم من أوبرات جلوك النظرة الدرامية العميقة الشاملة وحبك النسيج الدرامى 
فى الأو برا واستبعاد العناصر غير الضر ورية بالنسبة للحدث الدرامى . وتعلم فى إيطاليا إبراز جمال الصوت الغنالى الأإنسانى وجميع 
عواملل الجاذبية والشاعر ية الى تتميز بها السلالة اللاتينبة » ثم استمع إلى أعظم فرق الأوركستر ف أورباوأسرته مقدرة العازفين 
على مختلف الآلات » وهو الأمر الذى أفاده كثيراً فى توزيعاته الأوركسترالية . وأحذ عن هابدن القدرة على التعبير المكين فى 
موذح السيمفونية » وا كتشف مصطلحات الأو يرا الحادة لمدرسة نابوى ومصطلحات الأو را افزلية مثل أو برا « الخادمة - السيدة ٠*۸‏ 
لپرجولیزى "' ٠‏ كما عرف الأويرا الفكاهية الألانية . 

وتأثر موتسارت بحركة الاستنارة الى قامت أثر مكتشفات نيوتن العالمية » وظهر تأثره فى ميله إلى الوضوح المنطتى والوحدة فى 
بناء صو ره الموسيقية على اختلاف انواعها . كما تحمس للمذهب الطبيعى الذى نادى به روسو وظهر تحمسه بى خطاباته الشخصية › 
واغترف معارفه الأدببة من نشاط حركة العاصفة والقهر ٠١‏ الى تقوم على سطوة الطبيعة وتسلطها على الإنسان بإرادتها الغامضة > 
مناقضة ف ذلك لحركة ١‏ الاستنارة العلمية » ٠٠‏ الى تؤمن بإمكان إخضاع قوى الطبيعة وتسخرها لخدمة الإنسان عن طريق العلم . 


نمو 


وهكذا انصهرت نى بوتقة ذكائه الحاد جميع المذاهب العلمبة والأدبية والموسيقية الى ظهرت نى عصره › ثممالبشت أن 
انبثقت من خلال فكره الخلاق نى مبتكراته الموسيقية » وخاصة نى الأوبرا الى وجد فيا النموذج الجدير بضم جميع جميع الأفكار 
والملصطلحات والأساليب نى إطارشامخ بجعلها تبدو وكأنما ترى من خلال « منظار جسم » » وكان موتسارت بعد المسرح الموسينى 
الوسيط الطبيعى للتعيبر الصادق . وما أشبه مقدرة موتسارت على رسم الشخوص المسرحية معقدرة شكسپير وإن قامت مسرحياته على 
عناصر موسيقية » فكان يبعت الحياة نى شخصياته بالحمل الموسيقية أو مبتكرات إبقاعية هذه الجمل » ويدفع بها خلال المواقف 
المختلفة » كما سڪ أن ينم الأحداث المتشابكة عن طر يق التحو يرات المارمونية والحيل الكونتراينطية . وكان مجاله الشعورى ف 
الأو يرا متسعاً رحباً : فهوينتقل فى يسرمن الموقف البهيج إلى المأساوى » ومن الموقف المادئ إلى المضطرب » ومن الجاد إلى امازل » 
ومن السا كن الى الثائر » ومن الفاضل إلى الشرير فى نطاق زمى جد قصير . ومح ذلك ری انتقالاته ن لحساب دقیی » وداخحل 
حدود مرسومة تکشف عن سيطرته الكاملة على جميع المواقف والتعبم ا 

وتعد أويرا « زواج فيجارو» الى اقتبسها من مسرحية بومارشيه الشهيرة حقلاً إنسانبا فسيحاً تلاق فيه الشخصيات الحبة 
وکانہم شرکاء متساوون فی الرقص على مسرح الحياة » سواء كانوا سادة أوخدماً أوغادا أو نبلاء . فيقدم المواقف العاطفية فيا 
بصو رة موضوعية وبنظرة سيكلوجية عميقة » وبفهم حى ينطوى على المداعبة الرقيقة » ابتداء من بقظة حس كير وبينو المراهق بالميل 
إلى الجنس الآخر حى نضوح حب فيجارو وصيف الكونت وسوزانا وصيفة الكونتيسة » كما يقدم الكونت فى صورة الزوج 
الدائب على مغازلة النساء ى حين تعانى زوجته من إهماله ها طوال المسرحية » متدرجاً بالأحداث من التدللّ والمراوغة حى الخبانة 
والخطيئة ثم عودة الصفاء والتعاطف وغفران كل لخطايا الأخر . 

واذا کان موتسارت قد تجاهل النقد السياسى القائم فى مسرحبة بورماشيه فقد احسن استغلال جميع اللمحات الانسانية 
اى اشتملت عليبا المسرحية الاصلية . 


دول حیوقانی 

وکتب موتسارت أو براه « دون چیوفانی » )٥٩‏ لجمهور پراح حین دُعى إليها وهى يومثذ أحد المرا كزالعظمى للموسبقى . 
وکان موفقا ف تعاونه مع كانتب النص الشعری ١‏ لوریتز وداپوتى » الذى برع فى تكييف الواقف الدرامية وإحكام نسيج القصة › 
مدرکا مقاصد موتسارت وخحاصه ی وضع اللمسات اة اء الاإعداد للاخراج . 

وله يکن موضوع الأويرا جديدأ » فقد كانت شخصية ١‏ دون جوان » شهيرة كشخصية «فاوست » منذ عهد المسرحيات 
الخلقية ى العصورالوسطى . ولعل النص المسرحى الاسبالى هو اقدم نص ادب لموضوع « دون چوان » ٠‏ الذى ورد بالمسرحيات 
الدينية بكنائس البسوعبين تحت إسم ؛ املحد اللعين » )٠١(‏ » كما قام موليير بإعداد صياغة نثرية لموضوع « دون جوان » غير أنه 
استبدل حكمتها الخلقية بالنقد اللادع . 

ومن نص مولبير أحذ دابوتى الكثير من العناصر الدرامية مثل شخصية دونا إلقيرا الى اختطفها دون چوان من احد الاديرة 
نم هجرها » ثم شخصيى الز وجين الر بفيين تز يرلينا ومازيتو » وإن يكن المصدر المباشرلنص دابونى هو النص الابطالى الدى 
اقتبسه بيرتانى(٠۷)‏ عن النصوص الابطالية والفرنسية والالمانية المعر وفة الى تناولت هذا الموضوع . 

ولو أردنا أن نتلمس المغزى الحقيى لشخصية دون جيوفانى لكان علينا أولاً أن ننفض عنها ما علق بها من غبار فلسفة القرن 
التاسع عشر وأحلاقیاته > ون نخاول التعرف غلا من جديد > وان بدا متسائلين عن طبيعة القصة آھی ا ام ملهاة ؟ فمازال 


الم“ و تن اج — Va‏ 
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اللخرجون يتناولو ما حى اليوم ى إحدى هاتين الصورتين بالتناوب . وقد أوحى لنا موتسارت باشتماها على عنصرى الأساة والملهاة 
ی آن واحد حين وصفها بأنما « دراما بسجة » )٠٠١(‏ وإن كان قد وصفها من جهة أخرى نى فهرس مصنفاته وفق ألحانما الموسيقية 
انها ١‏ أوبرا هزلية من فصلين ١‏ . غير أن حربة موتسارت ف معالجة أوپراه وكانما لغز دقيق ٠‏ وروعة موسيقاها الى رفعتها إلى مصاف 
الأعمال العظمى الفر بدة ى نوعها » وكتابا فى الأصل لسر ح'صغير ٠‏ جعلنا نعدّها واحدة من أعظم كوميديات القرن الثامن عشر 
انى تنطوى على النقد الاجم عى )٠٠١(‏ واخحتشدة بالواقف الثيرة والجامعة بين أسلوبى موليير وأصحاب مذهب ١‏ العاصفة والقهر » . 

ويجمع الفصل الأول وحده بين مشاهد الاغتصاب والتحدى والبار زةو احتلاط زفرات احتضار أب مهان معتدى عليه بلعناته 
بصبها على من يعتدون عليه وهم ولون الفرار » ثم قَسّم ابنته على الانتقام منهم »› على حین قف دون چيوفانى ى جميع هذه المواقف 
وحده ضد العام بأسره » متخطًاً كل حدود القواعد الخلقية التعارف عليما فى المجتمع المتحضر » متحدياً كافة القوانين الاجتماعية › 
محطماً العوائق الى تعترض طربقه . وینا تدورأحداث « أوپرا » زواج فيجاور» بين كل شخصيتين من أبطاها » تتحرلاشخصيات 
ارا دی ان خلال غات العدت الدراي ى طاق الى رة بها ون جراد > وكات الخورالدى تدور رل 
اء ليولا 

ويضم الحدث المسرحى على التعاقب ثلاث نساء فى مواجهة دون جيوفانى : أولاهن إلفيرا الغاضبة لمجرانه هما بعد إغوائها ؛ 
وسخر يته ما وان اخلط غضبا بالرغبة فى الصفح عنه وإنقاذه من الضياع . وقد صور موتسارت شخصيتا فى لحنة الث ن١١‏ 
الذى تقدم فيه « إلفيرا » النصح إلى صاحبنبا « تزيرلينا » حتى لا بدفعها إغراء « دون چوان » إلى السقوط . وصاغ موتسارت اللحن على 
مط ألحان هيندل المسرحية الى تقوم على أسلوب البار وك التقادم وقتذاك ٠‏ لكى بوحى بأن هذا الوقار المصطع يتعارض مع 
الطابع الحديد السائد . طابع التحرر من الى الاح أعية الباية . 

والثانية : هى دوناآنا ١‏ الغاضبة هى وخحطببها على » دون جوان » قاتل أبيها والنى أقسمت أن تنتقم منه » وهما الشخصبتان 
ا لجادتان ى الأويرا . وبينما يبدوخحطيبها ٠‏ دون أوتافيو » هين الشأن نى الأويرا لنشدانه الحب المشروع الذى بنتهى بالز واج ومعاداته 
للغزل المتحرر » كما بقوم بغناء لحنين لايرتبطان بالحدث الدرامى الأساسى برغم جمال غنائيتهما وهما اللحن العاشر(ب ) 
والحادى والعشرون » ترتفع « دونا أا » إلى ذروة المأساة فى لحنها العاشرالذى يشتبك نی موسبقاه غضبها على دون چوان وانجذابما 
لإغرائه وکراهیتها له و اشتیاقها ی ان معاً . 

والثالثة : هى تز يرلينا اللعوب الى تنطوى شخصيتها على شىء من السذاجة والى يتنازعها ولاؤها لخطيبها الرينى ١‏ مازيتو» 
والاستجابة لغزل دون جوان الجرئ . وقد رسع موتسارت شخصيتها وشخصية دون جوان بدقة فى اللحن السابعم » وهو لحن الثنائية 
الغنائية الذى عبرت صيغ التنوع الميلودى فيه عن أحاسيس كل منهما » فدون جوان أرستقراطى بتعجّل الحصول على صيده برغم 
كلماته الناعمة الجذابة » وتزيرلينا الرقيقة متّرذدة تشك ی حسن نوایا دون جوان وتغمرها مع ذلك جه الاعراء'( فقرة ٠۲١‏ أ 
من التسجيل الموسيق ) . 

وما من شخصية تنافس شخصية « دون جيوفانى » فى مغامراته العاطفية الا ظله المتجسد فى شخصية خادمه المضحاك 
« لیو ربللو» الذی بلعب بالنسبة لسیده دور« سانشو يانرا ) بالنسبة « لدون كشوت » > وتتجلى سخر يته من حلال پرثرته ف أغانیه 
الى تعتمد على مجموعات الأنغام السريعة وعلى تكرارمقاطع الكلمات ولأنغام » ويقدم ليبوريللونضه أول مرة عن طريق 
اللحن الرابع المسمى بلحن « القائمة » إيحاء بقبامه بإاحصاء مغامرات سيده الغراميه وتعقيبه الساخرعلما . 

وجمع بارت ات ار جو ق اء كل ن النفان ل واكان > وي اة الى ادها في ااذ 
بإنہاء فصوا حتام موسينی حافل ٠‏ يشترك ى ادائه جميع الشخصيات ”"'“ (فقرة ٠۲١‏ ب » ج من التسجيل الموسيق ) . 


س القرن الثامن عشر - ١۷١‏ 


ونلتی بدون جیوفانی نى حفل عرس تزيرلينا فى ختام الفصل الأول بحاول اختطافها لنفسه » حيث بتجلى التعارض بين « لحن 
الشّراب » الذی ینشده دون جیوفانی فی عنفوان فو رته وتوقده وبين استسلام مازیتوالبائس بعد وقوع عروسه ف حبائل دون جیوقانی › 
ويتألق المشهد حينما تبدأ اموسيتى فى العزف للرقص  .‏ 

ويعهد موتسارت بالعزف للرقص إلى ثلاث مجموعات فوق خشبة المسرح إلى جانب الأوركستر الحتجب ف حفرة المسرح › 
وتقوم كل مجموعة بعزف موسيتى إحدى الرقصات فى حجرة منفصلة على غرارما كان يحدث ف قاعات الرقص بقيينا . 

وتتألف المجموعة الأوركسترالية الأول من الى اوبوا والى كورنو وعدد من الوتر يات » وتعزف رقصة المينوتو الى يؤديها جماعة 
ص الأرستقراطيين من بیہم « دونا آنا » و« دون اوتافيو» . وتتالف اللجموعة الثانية من وتر يات تعزف رقصة « المالس » الى يرقصها 
جماعة من الفلاحين فى خطوات ثقبلة شبيهة بالرقصة الريفية النمسوية المعروفة باس « اللبندلر » ()» وتتالف الثالثة من مجموعة 
وتر بات أخرى تعزف الرقص القابل ٠‏ الخاص بالمجتمع البرجوازى وهى رقصة المينوتو ٠)‏ وبظهر من بين هذه الجماعة الراقصة 
دون چیوقانی وتز یرلینا . 

ا مجمع المنظر فى آن واحد بين لات قات :ولات طقات احماعة فة ,ويد هذا انظ من روع المناظر فى 
عام الأويرا > وفیه يبلغ الحدث الدرامى ذروته من التوتر فى اللحظة نفسها الى يبلغ فما تشابك مختلف اوزان الإيقاع ذروته 
أيضاً . 

وعد فى منظرلحبانة الذى يسبتق خحتام الفصل الثانی ١‏ دون چيوفانى » هارباً من وجه العدالة مواجها بتمثال للقتيل الذى اغتاله 
ف بداية الأوبراوالذى بُسمع صوته الجهير منطلقاً من أعماق القبر يلومه على فعلته » ولا جد دون چيوانى مفرأ من محاولة اكتساب 
ود التمثال بدعوته الى وليمة عشاء فى منتصف الليل . 

ويبدأ المنظر الختامى بالاعداد هذه الوليمة على أنغام النفير والطبول وهو التقليد الأرستقراطى المتبع نى الولائم . ونشہدف وليمة 
دون جیوفانی فرقة أوركسترالية نى زمها الخاص متاهبة للعزف اثناء تناول العشاء لبعض مقتطفات من الاويرات الأإيطالية الى 
كتبها مؤلفون منافسون لموتسارت إلى جانب أحد الألحان الشهيرة من أويراه « زواج فيجارو» . 

وتدحل « دونا الفيرا » لتلعب ورقتها الراإبحة مصرحة بانبا سوف تلجا إلى الدير معتزلة العام لتستريح › وتصرخ عند وصوها 
إلى الباب معلنة عن وصول التمثال الذى بنشد لحناً متثاقل الاإيقاع صارم الميلودية صرامة اموت مع مصاحبة من انغام الرمبون ؛ 
الذى وفع عليه الاختيار مصاحبة الموسينى الكنسبة والموسيتى الجنائز ية لرصانة أصواته ووقارأنغامه . 

وقد ضمّن موتسارت موسبقاه تعارضاً واضحاً بين ا موت والحباة عن طريق بطء حركة اللحن الذى بنشده « التمثال » عصاحبة 
موسيقية عبارة عن قرار ملح « اوستناتو » تباین م الألحان المختلفة الأخرى لشخصيات الآحياء » وال ثل كل لحن ما طابعا 
تلف حسب اختلاف ردود الفعل الى حدئت لكل منهم على اثر لقائه بالتمثال » والى تنوعت بين طابع الملهاة وطابع الماساة . 

ومایکاد دون چیوفانی مسك بيد ضبفه الرخامی لبصحبه حى تنطلق موسيی الع الى استمعنا إلها ق صلب موسي الافتتاحية › 
وتؤدى الوتريات أنغاماً سريعة صاعدة وهابطة تنتقل بين شدة الصوت وخفوته » وينطلق قصف الرعد مختلطاً بنشيد كورالى 
تطلقه الشياطين نى شكل صرخحات على حين تعلو ألسنة اللهب » ويساق دون جيوفانى إلى مصيره الحتوم غير نادم على ما اقرف 
من معاص » وحينئذ تنشد الشخصيات الأحرى لحن كلمات الختام النهائى للاورا : 

۰ أبها المذنب وفكر قليلا » 

« أنظر الى نهابة دون وان ! » 

« أتراك بعدها تتمنى نعي ال حنة أم عذاب النار؟ » (فقرة ٠١١‏ < من التسجيل الموسيى ) . 


أو ٤‏ آ* کک 


فك اج ااال المحعاقبة على أن او دون جیوفایی هى النمط النمودذجى للاوبرا الر ومانتيكية » حى لقد ابدی جوته 
اسفه لعدم تناول موتسارت لقصة فاوست فى عمل موسيتى » إذ كان يرى أن معالحة شخصية دون جيوفانى تنطوى على الأسس 
السيكلوجية لشخصية فاوست ذاهبا إلى ان دون جيوفانى هو ر من شخصیتی ١‏ میفیستوفیلیس » و١‏ فاوست » بعد ان صھرتا معا ف 
شخصية واحدة . 

وتضمن الأسلوب المسرحى لأوبرا دون جيوفانى روح المسرحيات الى صيغت وفق مذهب « العاصفة والقهر » مثل أويرا 
فاوست لشبور ۲ وأوبرا جنية الماء )۷۲١‏ فموفمان وأويرا « القَنّاص )"٠‏ لفيبير . 

على أن الرومانتکیین قد ذھبوا فی تفر ورا دون جيوفانى مذاهب شى » فرأى أنصارالثورة الفرنسية فى دون جبوفانى 
أحد النبلاء الفرنسيين وقد استحال إلى جرم حطر دائب السعى إلى تقويض الأخلاقيات » وهو مابجعله أحب الشخصيات الشريرة 
ف مسرحبات « الميلودراما » (١۷۲)إلى‏ قلب الحماهير لعارضته للعرف الاجتاعى . ورأى فيه الفيلسوف كير كجورد تجسيداً للرغبة 
النهمة الى لا تر توى أبداً » وعدّه بعضمم نوع من رجل نبتشه الأمثل أو تجسيداً للحيوبة فى العقيدة الديونيسية . وقد فسر الكلاسيكيون 
المتحمسون نماية غراميات دون جوان العديدة بالفشل أو بوضعه موضع السخرية من غيره » بأن دون جوان إنسان قد تحدى الآلة حنى 
جر على نفسه اللاك » فكان أحد أبطال التراإيديا الذين انعهوا إلى مثل ما انتب إليه فاوست ضحبة لرغبانهم النهمة الدنيفة . 

وقامت فى نابوى حركة للتأليف عنيت بنشر اسلوب الركوكو (*") فى جميع نواحى النشاط الموسيتى خلال القرن الثامن عشر. 
وتلق چیوٹانی بیرجولیزی ٠۲‏ فى الأوپرا الزلية () عسرحبة ٠‏ الخادمة السيدة » "الى كتبت له الخلود والنى اتبع فيا أسلوبا 
يشبه إلى حد ما أسلوب موتسارت فى وضع الختام الحافل » وجعل شخصياتما تنبض بالحباة والتألق . وقد اُخرجت بنابوی عا٣ ٠۷۳۳‏ 
ثم بعد وفاته ی باریس عامی ۱۷٤٩‏ و۲٥۱۷‏ واثار موضوعها جدلا بین‌الفرنسیین لارتباطه بقصة اعزب مسن تزوج من خادمته ۰ 
وأطلق غل ل اع ون ار ل اا اکر ر راج ما الأوبرا للتر ويج للأسلوب الاإبطالى والتنديد 
عؤلى الاوبرات المصطعة التقليدية الموضوع . وقد كان لدعايته صدى كير حفز دار الأوبرا بعد اقتناعها بوجهة نظره على التعاقد 
مع ١‏ فرقة الكوميديا الابطالية » لتمشيل أويرا « الخادمة السيدة ؛ على مسرحها لعدة مرات » فأصابت نجاحاً هائلاً أدى إلى قيام 
معركة جدلية بين فريقين يمن أحدهما بأسلوب أو برارامو « كاستور ووللوكس » ١‏ الحتفظ بتقاليد الأسلوب الارستقراطى المهذب 
القديم » ويؤمن الآخر بأسلوب اورا رجوليزى الإيطالية » وظلت المساجلات هادئة بين الطرفين باستثناء هجوم چان جاك روسو 
العنيف الذى نم بتوقعه أحد من رجل ادب واجتاع قليل المعرفة با موسيتى وقوانينها . وتستمد هذه الأوبرا روعنها من متعة الاستماع إلى 
لحنها المسرحى الأول ١‏ امل الا الى » (٠""(‏ فقرة ٠٠١‏ من التسجيل الموسيقى ) . 

وقد خلف پیرجولیزی ف جال الموسيى الدينية عملا عظيماً كتب له الخلود هو الآحر وهو الصيغة الى تشبه الكانتاتا الى 
أعدها حوالى ستة 1۷۳١‏ « للم الكل القائمة "من نص باللغة اللاتيبة ( فقرة ٠١١‏ من التسجيل الوسيى ) ء والى تدور 
ثنائيما الأوى بين صوت سوپرانو وصوت كونترالطو ٠‏ وتعد من أعظم صيغ هذا الموضوع الدينى منذباليستر ينا » وتتفوق على صبغة 
کل من روسیی ودقور چا . 


القرن الثامن عش = ۱۷۸ 


أساليب القرن النامن عشر الكلاسيكية 


ظهر خلال النصف الأخیر من القرن الثامن عشروالر بع الأول من القرن التاسع عشر( ۱۷۰۰ - ۱۸۲١۰‏ ) اسلوب موسيتى 
عرف بالأسلوب الکلاسیکی » استمد افكاره من الفلسفة اليونانية القدعة › واتسم با موضوعية ووضوح القالب والالترام حميزات 
بنائية محددة . 

ولا تقتصرالفلسفة الموسيقية الكلاسيكية على النصف الأخبر من القرن الثامن عشر والربع الأول من القرن التاسع عشر»› 
فقد ظهرت بوادرها نى « الفن القديم ×" كما أنها تد إلى مشارف القرن العشرين فى بعض مظاهرها » فضلا عن انها نہاية 
انطبع بها عصرالباروك إلى حد ماعند باخ وهيندل . 

وليس من اليسير التمييز بين كلاسيكية بدايات القرن الثامن عشرومايته » غير أن كلاسيكية النصف الثاني من القرن الثامن 
عشر تعرف أحياناً باسم « كلاسيكية فيينا » """: فقد كانت فيينا العاصمة الموسبقية لأوروبا وقتذاك . 

وميزت الفترة من سنة ٠۷٠١‏ إلى سنة ۱۸۲١‏ بازدهار الطبقتين المتوسطة والدنيا وسط مناخ دعقراطى اكد داته بالثورة الفرنسية . 
وتتصدر هذه الثورة وحر وب نابليون أحداث هذه الفترة الى سادتها حرب السنوات السبع وثورة إعلان الاستقلال الأمريكى . 
وكان المذهب العملى هو الفلسفة السائدة فى هذا العصر » وتحى فی اعمال کانط ۷۳۲ نی الانيا ودیدرو( "وا موسوعیین )فی 
فرنسا . وکان فولتیر (۷۳۷) وروسو (۸٣)أهم‏ الكتاب والفلاسفة » كما كان جويا ۳١‏ ودافيد ” ورينولدز + ائمة التشكيليين . 

وقام الأسلوب الكلاسيكى على بساطة النسيج الموسيتى » وسلاسة المادة الموسيقية » والحرص على توازن البناء الموسينى وإتساقه » 
وهو ما انتهى بالكلاسيكيين إلى ابتكار النماذج الموسيقية المحددة الاجزاء فى بنائها ٠‏ والى لاتحا كى الطبيعة بل تعمد إلى التعبير 
الرمزى . وقد صاغوا الحزء الأعظم من موسیقاهم نی موذح الصوناته والسيمفونبة اللتين أصبحتا النموذجين المختارين لعظم المؤلفات 
الموسيقية الى ايامنا الحالية . 

واتسع نطاق مفهوم e‏ » عند الكلاسيكبين ولم بعد قاصراً على النموذح المحدد الذى كان سائداً من قبل » بل شمل 
السيمفونية لاا صوناته كتبت للاوركستر » وكذلك الرباعية الوترية فهى صوناته كتبت لأربع لات وترية » والكونشيرتو أيضاً 
فهو صونانه لألة منفردة مصاحبة الأوركستر » وكتبت معظم « الافتتاحيات » وفق نموذج الحركة الأول للصوناته . وعلى حين 
بقتصر إطلاق اسم الصوناته عامة على المؤلفات المكتوبة لآلة منفردة ,عصاحبة البیانو الذی ابتکره کر یستوفوری حوالى عام ۱۷١١‏ أو 
بدون مصاحبته » فان الصوناته تكتب لالة واحدة تسمح امكانيانبا باداء المركبات اهارمونىة الكاملة كالسانو» باسشاء الصونانه 
لآلة منفردة كالفيولينة الى لاتسمح بأداءالمركبات اهارمونية إلا فى حدودمعينة . أما فى حالة الآلات الميلودية البحتة » أى الى تعجز عن 
عزف أكثر من صوت واحد فى وقت واحد كالفلوت والكلارينت مثلاًء فإن الصياغة ا لموسيقية تحنم استخدام البيانو أو أيةآلة هارمونية 
ای كامات بء الجر اهارموق الدق غج امال اك اللات عن اذا ويك ماترق :هذه الخالة ال اة فى 
الأهمية للا ل المنفردة الأخرى إن م يفقها ى الأهمية ولا بصبح جرد آ لة مصاحبة . 

ومختلف مايسمونه بقالب الصونانه [ او قالب الحركة السريعة للصوناته ] عن الصوناته الكاملة ذات الأجزاء الثلاثة أو الأربعة 
والى ير بط بينها مغزاها السيكلوجى العام . ذلكأن وذح أوقالب الصوناته الذى يسمى أحياناً نموذج الحركة الأوى « الليجرو» 
السريعة "هو صورة بنائية ابتكرها كارل فيليب إعانويل باخ وجعلها تضم ثلاثة أقسام أوها « العرض » الذى يتقابل فيه لحنان 
متعارضان » الأول جاد بارز الاإبقاع والثانى غنائى ناعم » وثانيها فس « التفاعل » الذى بتناول هذين اللحنين بالاستطرادوالاشتقاق 


والدراسة والتطوير . وثالثها « إعادة العرض » مع تحويل مقام اللحن الأساسى الثانى إلى مقام اللحن الأول وهو المقام الرئيسى 
للصوناته لاختتام الحركة فى مقامها الأساسى . 

وم تنبثق السيمفونية من ادح موسي الالات او من قاعات الحفلات الموسيقية . وإنما من « الافتتاحية » الى كانت تعزف فى 
الأو برا الإبطالية نى أول عهدها وتسمی « سیمفونبا تتصدر الأو برا » (۳)واشتملت هذه السیمفونیا- كما شکلها ألیْسّاندر وسکارلاتق - 
على ثلاث أجزاء سريع - بطي - سريع . وقد انفصلت هذه الافتتاحية عن الأوبرا ومضت تعزف وحدها نى الحفلات الميسيقية 
وسميت السيمفونية » ثم زيدت حركاتما الى اربعة . وقدمت اهم فرق الاو ركستر السيمفونى فى ذلك العصرفا بین عام ۱۷٤۳‏ و۱۷۷۷ 
وهى فرقة مدينة ١‏ مانهايم » أعمالاً جديدة للمؤلفين الذين سبقوا هايدن وموتسارت ١‏ تتضمن ابتكار عدة عناصر مشل التزايد 
التدرجى فى شدة العزف « الكريشيندو» والتناقص التدرججى المقابل « الدعينويندو» » وذلك عن طريى التجربة الحديدة فى 
إمكانيات التأليف الموسينى الواعى والتوزيع الأوركسترالى المدروس . إلى جانب عدة تعديلات تراوحت بين الشدةوالاعتدال والضعف 
عند احراج الاصوات اثناء اداء الالحان . وقد صاع هولاء النسيح الموسیی العام ف سیمفونیا ہم راسلوت الميلودية الواحدة ومعها 
إطارها الهارمونى فكان أقرب إلى اسلوب الأويرا الغنائى الخفيف منه إلى الأسلوب الكونترابنطى الثقيل. ثم جاء هايدن وموتسارت 
فأ كملا بناء أسلوب السيمفونية بالتدريج على هذا الأساس المبسّط » على نحومانرى نى سيمفونية هايدن رقم ۸۸ من مقام صول 
الكبير الى كتبها عام ۱۷۸۷ وبلغ فيا الذروة فى كمال الإبداع . وتستهل هذه السيمفونية بتصدير بطي بتضمن جملتين تتحول 
الثانية منهما إلى الموضوع الأساسى فى الحز السريع الذى بلى التصدير » وهومصوغ من لحنين متعارضين فى الطابع يستعرضهما 
هايدن أولاً » ثم بتناوهما بالاستطراد والتفاعل › ثم يوجز استعراضهما مرة ثانية بما يشعرنا بالختام ( الفقرة ٠۲١‏ عن التسجيل 
الموسيى ) . 

ويتشكل الحزء الثانى من السيمفونية من لحن عريض بطي التدفق . وبستخدم هايدن الميلودية كقاعدة لعديد من التنوعات 
اة غر اة ٠‏ فى لحت غات الع الدقى بل هى دة اه كام ماغات م زوا فة ا و جذ فح 
مها تعليقات زخرفيه متغيرة شبيهة بالدانتيللا . 

وعد الجحزء الثالث « مينويتو» من اشهر مؤلفات هايدن من هذا النموذج » ويتألف من قسمين يتكرران » تتتابع فى الفسم 
الأول دقات طبول خافتة وكانبا دعابة . ثم تتلو «المينوبتو » ثلاثية جميلة تعبر عن فتاة مساوية ترقص خجلة عصاحبة موسيق 
ريفية . 

ويأتى ختام السيمفونية سريعاً نشطاً مصوغاً ئی وذح الروندو ومشتملاً على لحن بالغ الخفة والرشاقة يتكرر ثانية بعد أقسام 
استطرادية » لا تجرى الاستطراد فيا بالحان جديدة » بل مواد من نفس اللحن المتكر ر على غرار الاستطراد فى عوذج الصوناته . 
ويضاعف من سحر اللحن تكرار عنصرى الشدة والخفوت المفاجىء » ولعل هذا الختام اروع الهايات الموسيقبة الى وضعهاهايدن. 
ونستطيع بامشل أن نلمس مدى إسهام موتسارت فى بناء أسلوب السيمفونية من الحركة البطيئة نى سيمفونية رقم ٠٠‏ من مقام صول 
صغير » الى تعد من الحركات النادرة الملصوغة من ودج « الليجرو الصوناتة » فهى تنطوى على ١‏ عرض » موضوعرن متعارضين 
ى طابعهماء وعلى « تهاعلهما » ثم على ١‏ تلخيصہما » عا يوحى بالختام . وقد استغل موتسارت الأسلوب الكونترابنطى فى لمسات 
فر بدة فائقة الحمال ( فقرة 1۲۸ من التسجيل الموسيى ) احيرا بلغت السيمةونية فمة تطورها على يد بيهوفن فقطعت كل صلة 
بنشأتا من الأوبرا . واتسع موذجها كما اسح م جاها الشعورى . وتألق عزف الأو ركستر فى اسلوب جديد لم يعرف من قبل . 

ويرجع الفضل الأ كبر إلى هايدن ( ۱۸٠۹١ - ۱۷۴١‏ ) » ذلك الموسيي النمسوى العظم ى کل الات ال ةه وده 
شكلها ى هذه المرحلة أهامة من التاربخ الموسينى ( لوحة 6۸ ) . 


القرن الثامن عش - ٠۸١‏ 


ندا هابدن محاولاته ف التالبف الموسيي عندما كان ى الثامنة من عمره » وف ابة حياته كان قد كتب أعمالاً ى مختلف 
آنواع التأليف الموسينى وبأعداد هائلة . فضلاً عن قيمتها الفنية والتارخية العظيمة . ومن هذه الأعمال : ٠١۳‏ صوناته للبيانو ء 
و٠٠‏ ثلاثية للييانووالفيولبنه والتشيلو ء و ثلاثيات للييانو والفلوت والتشيلو » و ٠٠‏ ثلاثية للالات الوترية »> و١٠‏ صواتة للييانو 
والقمولينة > و ۱۷١‏ قطعة صغرة للمیولا داحجاما > و ۷۷ ربیاعبه وتربه » و۰٣۲‏ کوش لانو SEE‏ > و٩‏ کونشرتات للقبولنة 
والأورکستر » و٦‏ کونشرتات للتشیلو والأورکستر » و١۲٠‏ سيمفونية بی منها ٠١٤‏ وفقد الباق » و٤۲‏ اوبرا و٤٠‏ قداساً » وأعمال 
دينية أخرى منها الأوراتو ريوالشهير المسمى « الخليقة » ”“ ( ۱۷۹۸ ) والأوراتوريو المسمى « الفصول الأربعة  )۱۸١١(”‏ 
والذى يعد من اعظم الوثائق الموسيقية ف هذا المجال من الكتابة الموسيقية . وف الحق ان ماتركه هابدن للبشرية من تراث تستمتع به 
الملابين هوالذى ادى الى التطوير الموسييى الذى احدثه بتهوفن من بعده 
منظقة رأة بال اة وط هادان ا لط الى ركت ى به ار اقل ال مسقا رها نالالفة والعاطة لاسا 
والمرح . ولقب هايدن « بأبى السيمفونية » وذلك لفضله الأ كبر على بلورة قالمأ من ناحية » وعلى تطوير فن التوزيع الأوركسترالى 
من ناحية أخرى . ولقد نضح قالب الصوناته على يديه , كما أنشاً قالب الر باعية الوتر ية وكذلك قا لب موسيتى الحجرة » وامتازت 
موسيقاه الأوركسترالية بوجه عام - ى أسلوما الحديث وقتذاك - بقرب الشبه بينها وبين موسيتى الحجرة . 

وكانت أعمال هايدن هى المدرسة الى تعلم منها موتسارت وبتهوفن وسائر مؤلنى التراث الموسيتى » فهو الذى بدا باستخدام 
« الوحدة اللحنية » المسماة ( موتيف » > والموتبف هولحن قصرر مميز له شخصية ايماعية بالضر ورة > وهذه الشخصة الايقاعية وحدهاً 
ھی التی تمکن الولف من تکوین بناء موسیتی لانہای بتکبیره أو تصغیره أوقلبه أو عكسه والانتقال به فى مقامات عديدة . . إلى 
اخر ذلك من ااا التالىف الموسیی وامکانیاته واھم هاندن بفسم التفاعل ف قالب الصوناته وحعله دراسة حادة ضا 
لإمكانيات المؤلف ومقياسا لکفاءته . وعندما ارتی هایدن بالأسلوب السيمفونى الكلاسيكى إلى مرحلة النضح كان قد تقدم فى 
العمر ٠‏ فواصال موتسارت العمل عل حه وکساه شاا ومر حا تفال 1 وھی الصفات الى حقی سا موتسارت الکمال ۴ اسلوتب 
الكتابة الكلاسيكى برغم أنه م يصل إلى مستوى استاذه هايدن فى دقة البناء وتناسقه . غيرأن هايدن نفسه قد تأثر فى أعماله 
الأأخيرة عوتسارت وما حققته عبقر يته النادرة من فلسفة مرحة تتجلل فما البساطه والبهجة والتكامل . 

ومع اكتمال بناء السيمفونية نشا الأوركستر السيمفولى مختلفا عن اوركستر عصر البار وك الذى يتميز بالتنوع داخل كل فصيلة 
من فصيلى اللالات الموسيقية وهما : فصيلة الاسرة الواحدة وفصيلة الاسرالمختلفة › وكانت كل من اسرة الوتريات واسرة المزامير 
( لوحة 64 ) . 
عدداً كيرا من المؤلفات للالات المفردة ولجموعات الآلات المختلفة » كما كتب احدى وأربعين سيمفونية بقيت كلها نابضة بالحياة 
حن اليوم > كما كتب عددا من الكونشيرتات للبيانو » وللهيولينة » وللفيولا والقيولينة ٠‏ وللملوت الى م يستكمل رنينها النضح 
الأ فى القرن العشرين بعد ابتكار ٠‏ تیودور ب » للمفاتیح الیکا کے :ال ارت رین دہ الا ل وت ابداع اثارها الصوتية . 


لوحه ٤۸‏ - وار حوزبف هایدل . 


ادل م محف الدولة بسو لر لل 
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القرن الثامن عشر = ۱۸۴ 


ويفاخر أئمة العزف على الفلوت اليوم بتقديم ثلاث كونشيرتات كتبها موتسارت للفلوت فى عص ركانت فيه الإمكانيات المادية 
هذه الال مخنودة بالقاتن الى الفلوت الحديعة > ذلك أن هذه الكزنشيرتات الغلاثة تشعمان غل اموسيى براقة تالىق اجزانها 
سريعة الحركة » وعلى موسينى حالمة وشاعر ية فى جماها تنبعث ى ألحانما بطيئة الحركة بالإضافة إلى عمق المشاعر الى تثيرها حبكة 
صياغتها . 

على أننا نستمتع به الصفات جميعها حين نستمع إلى الكونشيرتو اذى كتبه موتسارت للفلوت والمارب من مقام دو كير 
عصاحبة الأوركستر والذى يكشف جزؤه الثانى بطر الحركة عن قوة الفلوت فى التعبير الموسينى بأعذب الألحان وعن قدرة الهارب 
كا لة منفردة قادرة على محاورة الأوركستر نى خلق الجو الشاعرى الساحر. وقد صيغ هذا الجزء من نموذج الأغنية الى تستعرض 
لحناً » ثم يتلوه جزء ثان تجرى فيه التفاعلات على هذا اللحن بعد إدخال لحن ثان معه » ثم استعادة للحن الأول عا يشعر بالاختتام » 
فضلاً عن التعليقات الى تنساب من الفلوت والهارب » ثم تستعرض آلة الفلوت ال جزء الأعظم من اللحن الأول الذى تنبى الأغنية 
باستعادته ( فقرة ۱۲١‏ من التسجيل الموسيى ) . 
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لوحه ٤٩‏ - مصنع الآلات الموسيقية 
عن الاإنسيکلوبيديا الكبرى . 


7 


أساليب القرن التاسع عشر 
ظفرت الموسبتى باهتمام الحكومات الى تعاقبت فى أعقاب الثورة الفرنسية » وحلت الدولة محل الطبقة الأرسقراطية المنهارة 
فى تشجبع المؤلفين الموسيقيين وعازى الأوركستر ومغن الأوپرا . وأشرف نابليون بنفسه على جميع شثون الأوبرا حى خلال وجوده 
ی جبهات القتال » وکان یری" أن الموسيتى تستاثر من بين الفنون الحميلة بسطوتها على المشاعر » وهو مايحفز المشرع على تشجيعها › 
كان ون وة الان لذو لن ا ملك الانر ى الخافره فكانت رقت الموسبقية العسكر ية الخاصة تعزف ف 
الاحتفالات الحماهيرية والمناسبات الشعبية » كما عى بالأويرا الاإيطالية » واحتضن کل من ا ا( ای کن :ل 
موسیتی « صلاة الشكر» الى أقيمت احتفالاً بإبرام اتفاق ا و القاتیکان » وسپونتینی ٤١‏ الذى ضح اويرا سادنة 
المعبد « المستاله ٠٠٠(٠‏ [ والفستالات هن الكاهنات العذارى الواهبات انفسهن للر بة ديانا ] الى أضافت ا هائلاً إلى الإخحراج 
الأو پرالى » وإن لم تضف شيعا إلى المقومات الدرامية الموسيقبة لنموذح الأويرا نفسه كإضافات موتسارت البارعة وختاماته الحافلة 
لكل فصل ومنظر من مناظر الأوبرا وفصوها . 


لقد مهّدت أوپرا سپونتينى الطريق أمام مير بير "*١(‏ لأويرات « الإحراج الحافل » ٠١١‏ الى تعتمد على روعة المظهر الخارجى › 
وكانت أوپرا « الغادة الطاهرة » أو سادنة المعبد الى تصور الصراع الداحلى فى أعماق عذراء عفيفة بين رغباتما فى الاستمتاع 
بحياتا الخاصة » وبين ولائها للدولة › رائحعة المشاهد محركة لحماسة الجماهير بتمجيدها النصر ف المعارك » و «مارشاتما » 
العسكرية الى تدوى فيا الآلات النحاسية وخاصة النفير العسكرى ويجموعاتها الكورالية المائلة . وقد أخرجت ونابليون فى قمة 
انتصاراته واستمر عرضما الأول ف باريس مائة ليلة متتابعة (فقرة ٠٠١١‏ » ب من التسجيل الموسيق ) . 

عل أن بنهوفن الذى تسام موذج ال دان طوره هایدن وموتسارت فى الاطار الکلاسیكى وقدم على نمطه سيمفونيته 
الأول والثانية بدا بصب نى هذا القالب البنائى المحدد مادة أصيلة ذات شحنة شعورية مكثفة » حى بميزت سيمفونبته الثالثة 
بقوة التفاعلات والاستطرادات ای عت حدود أقسامها وزادنا عمقاً عن حدود أقسام سيمفونية موتسارت وهايدن الكلاسيكية . 


وقد سمى بنهوفن سيمفونيشه الثالئة › سیمفویة البطولة وكتبها إعجاباً بشخصية نابليون أيام كان قنصلاً بحكومة الإدارة 
« الدير يكتوار » ")ثم ضرب بعد ذلك بريشته على اسم نابليون حى كاد أن مزق الصفحة الأولى » وكتب بدلاً منه « سيمفونية 
بطولیة کتبت لتمجید د کری ی رجل عظم » بعد ما نص الین ته باطو وض عل بلاد واللاد اتی فتحها حکماً ادا 
مطلقاً . غير أن تشابه اللحن الأساسى للموضوع الأول ف الحركة الأوى الذى يستہل به السيمفونية ويرمز إلى البطولة مع لحن 
افتتاحية موتسارت « باستبان وباستين » الذى بحتمل أن بنهوفن قد استعاره منه یرجح أن فكرة البطولة قد راودت بنهوفن ا 
إعجابه بنابليون » ثم إن فكرته عن البطولة كما نلمسما من موسيقاه ليست هى بطولة المعارك الحربية بل بطولة الإنسان فق صراعه 
للظفر بحريته » وهو ما أكده فى محاولاته الأول فى موسيقاه المسرحية » إذ صور فی بالیه « پر وميثيوس » تثالين أعادت إلهما 
الحباة « شعلة المعرفة المقدسة وقوة الابتكار البشربة » » كما أكده فى افتتاحياته المصاحبة للموسيتى الى كانت تدعم التمثيل 
فى بعض المسرحيات » ثم انفصلت عنما لتعزف وحدها فى قاعات الاستاع الموسيتى كافتتاحية « كوريولانوس » الى يصور فما 
الصراع الوجدانى الذى اعتمل فى نفس كوريولانوس الغاضب على روما لأنها م تكافئثه على انتصاراته بانتخابه فى مجلس الشيوخ 
فراح يستعدى الفولسيين على بلاده . وتصور الافتتاحية لحظة درامية ى حياة كوريولانوس حين توجهت إلبه أمه فولومنيا(*") على 
راس وفد من سیدات روما تحاول ان تثنیه عن عزمه » وبعد حوار طویل بفتنع بالتضحية بحیاته فیلتی بنفسه من أعلا صخرة طار پيا 
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الميسيى ) . ومرة اخحرى بو كد بهوفن فلسفته عن بطولة الانسان ى افتتاحية ١‏ ا نجمونت » الي 


لصو ر 


( فقرة ۱۱۴۳۱ »› ب من ال لتسجیل 
بسالة شعب كافح الظلم وتنتہى باعدام الكونت إنجمونت بطل الوطنية وزع المجاهدين ضد حكم دوق الا الاسبانى ( فقرة ٠۳١۲‏ 
من التسجيل الموسيى ) . 

لقد ارتبط بنہوفن ى موسيقاه بأنبل الأهداف الانسانية وعبر عن إعانه بالحربة والاإخاء والساواة فى جميع عاذجه الموسيقية 

ا و 

زوجية ی اوبرنی موتسارت « زواج فیجارو » و « دون جیوفای » برعم اعجابه بہما ۰ اذ رای فما اجاها لا احلاقيا » وهذا جعل 
اوراه الجدة ٠‏ ونورا ١‏ تفن بوقاء « ونورا ةلز وها فلورستان فتخوض مغامرة جر ئة حلصته من السجن وأنقذته من الإعدام . 

وقد تألق بهوفن حين بعث الروح الكامنة وراء هذه الأهداف فی موسیقاه دون أن يلجأ الى برامج تصويرية »› فارتفع موسيقاه 
دون إضعافها بإخضاعها لقتضيات تصويرات أو برامج خارجة عن كيانما الموسيتى وأفكارها الموسيقية المطلقة » وهو ما يسمى 
« روح بنهوفن » الى تجلّت احسن ما تکون ف سيمفونيته التاسعة وای اراد فاجنر - كما يقر ر ارنست نيومان - نقل روحها إلى الأوبرا 
فابتكر الدراما الموسبقة ( لوحة ٥١‏ ) . 

ونجسد السيمفونية الثالثة البطولية اللحظات الثيرة الى مر بها البشر ى حياتہم ٠‏ وتعكس صورة الصراع الهائل بين 
الاتحاهات المتعارضة : بين السلبية والامحابية ٠‏ بين الم والتحدى : كما عجد انتصار الروح على المادة والاإرادة على 
الانمزامية وانتصار الاإنسان على القمع . وتبرز بطولتها فى روحها وطابعها » فى الحانها ونسيجها الموسينى ومعالحة افكارها 
الموسيقية . وتتوازن حركاتما مع بعضما البعض بالرغم من استطرادها فما بفوق طول حركات السيمفونيات السابقة » كما تتميز التقسمات 
الفرعية لكل حركة بالدقة فى توازن بعضها مع بعض » وبالمضمون الموسيتى المركز المتسق مع الحدود البنائية » وهو ما عجز عنه 
جمیع مؤلى السيمفونيات الرومانتيكيين الذين ترسموا خحطاه ى ضخامة الحدود » وفشلوا فى اقامة التوازن بين الأجزاء . وتختلف 
وف ضخامة حدوده البنائة لنموذج الحركة السر عة لصوناته باقسامه الثلاثة : العرض والتفاعل والتلخبيص . وقد اشتمل سم 
التفاعل على مائتین وخحمسة ماز ورات » . وطال دیل ختامه « الكودا ٠‏ حی تحول الى تفاعل ختامی استنقذ مائه اا مازورة › 
وهو ما جعل رومان رولان بقول عنه « إنه الجيش الهائل للروح الذى لن بتوقف حى يطأً بأقدامه جميع أنحاء الأرض » ( فقرة ٠١١‏ 
فى عام الشجنونة الد اما فريدأً وإن كان شائعا فى عالم التصوير والنحت والشعر والمسرح والأويرا ( فقرة ٠١١‏ من التسجيل 
الموسيتی ) . 

على أن هذا التأليه يعد هنا مرثية مشبوبة لبطل الإنسانية الذى بضحى بحياته فى سبيل الأهداف الى كافح من أجلها 
باعتباره مثلا للجماعة » فهو تعبير جماعى مطلى لا يقتصر على بطل فردى معين رغم ما تنطوى عليه كل حركة تقدمية للبشرية 
من ماس شخصية . وينبض الإيقاع الرصين وانغام المارش المكتومة الرنين بالام الأبطال فى عصر بنهوفن والعصور السابقة عليه ٠‏ 
وبالعذاب الذى لقيه امثال سقراط واستہادهم على ايدى متمعانہم الى عجزت عن فهم اهدافم ورسالهم . وتبلغ الموسيتق - 
ی القسم الاوسط من هذا الحزء - ذروة قوتها لتذ كر المستمع بارتباطها ببطل عظيم صاحب رسالة سامية . 

ويحمل الحزء الثالث من السيمفونية اسم « سکب رتسو » [ اى الدعابة او المزاح ] تعبيرا عن نموذج الموسيت الخفيفة النشطة 
الذى ابتكره بتهوفن وأدخله فى صوناتته الأو للبيانو » وموسبقاه للحجرة » والذى بعد استخدامه له بدلا من المينويتو التقليدى 

ى 
عملا وریا ف عصره . وقد | کتشف بیرلیوز ف ايقاعات هذا اتزء النشطة اشارات مسرحبة توحی باحتفاالات الملحاربين حول 


أضرحة زعمائهم الواردة « بالاليادة » . وقد استبدل بنهوفن O‏ ا المنبو يتو رقصة النبلاء والاماء كانت دات سرعة 
معتدلة تسح لأفراد الطبقة الراقية بالحركة وتمكنهم من الرقص على إيقاعاتما . أما السكيرتسو فهو وإن كان يشبه المنيويتو تماما 
فی بنائه إلا أنه بحتلف عنه ى طابعه وسرعته » إذ تبلغ e‏ من ثلاثة اضعاف سرعة المنيويتو » وهى سرعة لا يستطيع 
معها النبلاء الرقص بأجسامهم البدينة المترهلة » ومن ثم أصبح السكيرتسو الذى يرمز معناه إلى حياة الفلاحين البسطاء من دعابة ومرح 
ومزاح أمراً مفر وضأً على أفراد د الطبقة الراقية كفن موسينى مستقل > لا كفن يستجيب لرغباتهم ومخضع لأهوا لهم 

کی رها تمر من تحته البشرية جمعاء متحر رة منتشية بانتصارها a‏ 
رقصات موسي الباليه الى كتا لمسرحية « بروميثيوس » » وهو اللحن الذى صاغه فى محموعة تنوعات للبيانو وق صورة رقص ري 
بسيط لشدة ارتباطه بفكر بتهوفن وتعبيره عن التفاؤل المرتبط بشخصبة « پر وميثيوس » مال الكمال الخلى والفكرى والأهداف 
النبيلة » ولا غرو فقد صورته الأسطورة على أنه أول من تحدى الآهة وانتزع قبساً من الشعلة المقدسة عوقد الأوليم لينير به أذهان 
البشر ويحررهم من آثار الجهل فعوقب أقسى عقوبة + ومن ثم صار رمزاً للقوى الخلاقة . 

ويبدأ جزء الختام مجملة استلالية ذات طابع ملب كتمهيد قوى للهيكل البنائى المشتق من قرار لحن باليه ر وميثيوس › 
والذى يحدد المركز المقامى لحزء الختام الذى تدور من حوله التحويرات المقامية ى الموسينى . وهو يبدو اول الامر ى صورة خالية 
من اضارمونية » ولا بلبث ان بنضم اليه صوت ان فثالٹث ثم رابع مع تزايد الوحدات الايقاعية داخحل المازورة الواحدة » وتستمر 
الموسیی على هذا و ورة ٠‏ يعود بها اللحن الروميٹى الأول الى البروز من جديد » وبنطوى الختام على أسلوب 
دورى **)لجموعة من التنوعات المتفاوتة ى الطول والمتعارضة مع بعضا البعض ٠‏ وبعسك بتهوفن باللحن البسيط ولا يفتأً مجرى 
عليه التجمع والتكتل التدرعى بطريقته المعهودة وبقدرته الفذة حى يصل إل ذروة الانتصار الہائى للبطولة الانسانية . 

ومع أن ختام هذه السيمفونية لايرق -برغم طوله وضخامته - إلى الكمال الذى حققه بنهوفن فى ختام السيمفونيتين الخامسة 
والتاسعة إلا أن هذه الأجزاء الختامية الثلاثة هى أعظم ما كتبه بنهوفن من نموذج الختام السيمفونى » متطوراً من ختام السيمفونية 
الثالثة إلى الخامسة ثم التاسعة . وكما تشترك لاتا فى وحدة المضمون وهى انبثاق الإنسانية الحرة القوية » فهى تبدا جميعها 
عا يشبه الألحان الشعبية الألوفة : فيبدأ تام سيمفونية البطولة بلحن متواضم من ألحان الرقص الرينى » ويبدأً ختام الخامسة 
بلحن المارش البسيط ٠‏ ويبدا ختام التاسعة فى صورة نشيد سلس نابض . ولقدتجاوزت هذه السيمفونيات الثلاثة حدود الحماسة 
فى بنائها » وعمدت إلى تغيير أسلوبا بالالتجاء إلى التنوعات العديدة » والانحراف المؤقت عن صورما الأصلية » والانتقالات 
الهارمونية بين مختلف المقامات الواسعة المدى . وتعدد التلوينات الأوركسترالية » حى عبرت عن الجحماعة الانسانية كلها »> ورسهمت 
عختلف المستويات الموسيقية صورة عامة للحياة الانسانية بأسرها » وهو ما تؤكده حركات الختام فى السيمفونيات الثلاثة ( فقرة ٠١١‏ 
وفقرة ٠۳١١‏ من التسجيل الموسيق ) . هذابرغم أن حتام e‏ ۷ من التسجيل الموسينى ) يطالعنا بتنافر ملموس › 
تليه عاصفة مدوية موسي جد سريعة فى حركاتها » غير انها لامكب غير زمن وجيز . وهنا يبدو بينهوفن وكأنه - بعد أن استنفد 
قدرته على الابتكار فى الأجزاء الثلاثة الأوى من السيمفونية - لا يزال غير مطمئن الى ما حققه › وأن عليه أن بحضى فى رحلته 
المقدسة طارحاً جانباً ما يساوره من هم وحزن ليستلهم فى تعبيراته أحاسيس البهجة والغبطة » فيوجز لنا ما سبق أن عرضه علينا ف كل جزء 
من الأجزاء الثلاثة السالفة فى بضع عبارات ٠‏ ثم يسوق فى إثر هذا التعبير المىجز عن كل جزء جملة موسبقية فى أسلوب خطانى 
القائى تعكف على أدائها مجموعتا التشيللو والكونتراباص . ومثل هذه الحملة الميسيقية مقابلاً يعارض به الجمل الثلاثة الموجزة : 
فيبداأ بخشونة تعارض الحملتين الأوليين ثم ميل إلى النعومة فى معارضته للجملة الثالثة فى حركة موجزة وبطيئة . ويبداأ الإنشاد بصوت 
مغن من طبقة الباص منفرداً بقصيدة شيللر ٠‏ نشيد الفرحة : 


ايه أيتا الفرحة . 

يا سليلة إليز يوم . 

مت کان اور لفات 

وبنارك القدسية تطهرنا . 

وال محرابك مسعانا . 

بك اجتمع البشر على إخاء . 
بعد ان فرقتهم الأهواء . 

الى ورئوها شرورا عن الاباء . 
بظلهم جناحال الوادعان . 
للملایین من البشر تتسع صدورنا . 
وإلیک = إخواننا - فى العام كله . 
دی قبلاتنا . 
إن وراء قبة النجوم . 


آلا فلیشاركنا فرحتنا . 

من أصنى للناس كلهم قلبه , 

واصطي له من العذاری حبیبته . 

نم ھن کان:دا قلت . 

ولق بعيذا عن مشاركتنا تلك الفرحة ‏ 
ذاك العاجز عن أن يفعل من هذا شيا . 
وإن ما فى الوجود أجمع 

من ود وتراحم 

لكفيل بأن بعبد الطريق إلى النجوم » 
الى المغيب الذى لا نعلمه . 

حیث ملکوت رب الأرباب . 

والخلق أنى كانوا برشفون الفرحة 
eS ii‏ 

من اثداء الطبيعة أمهم 


ارت ت عشم = ° ۹ 


ل موطي“ قدمما نممول ۰ 
حب لا بعرف غابة ۰ 

وتشملهہ جمیعا re‏ 
ا ل 
وحه الاله لا براه غير ملاك . 
فاينها الملايين من البشر 

ارکعوا واسجدوا 

بین یدی الخالق 

فما وراء النجوم عرشه 

تطلعوا إلیه فى علا 

قانتین عابدین 

ET 

ايه أينها الفرحة 

بلك فسان الكون 

منذ كان ذلك الكون . 

فمن اكان الط هة الاد 
كانت انطلاقة الربيع : 
ومن البراعم تفتحت الزهور . 
وهذه الشمس 

من عليائها 
ترسال خيوط أشعتبا 

متألقة بالبشر والنصر 

وهى تشق دروب الفضاء . 
فلتختار وا دروباً مئل دروا تشمَونہا 
إذا أردتم أن تکونوا أبطالاً 
سعداء بالنصر الذى تحرزون . 


# *% # 


وعد فرانز شوبرت من رسل الرومانتيكمة اللامعين ١وقد‏ الت جميع انواع لموس E‏ السيمفونيات الى خحلدت جميعها › 
والف الرباعيات الوترية وبى حيا ما ائنتان او ثلاثة ٠‏ وحاول كتابة الاوبرات والموسينى الى توا كب التمثيل فلم يبق مہا سوى 
١‏ روزامونده » . لکنه کتب ١‏ اغای رفیعة » ۶ بقیت ما ٠۰۴۳‏ اغنیات . وابتکر شو بيرت هذا النوع من الأغانى الذى بطلق عليه 
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اليوم النقاد اسم الأغنية الفنية أو الرفيعة › وهى نى بنائها الموسيق لا تتبع قواعد ثابتة فى صورة نموذج معين » وإنما يتيع فيما اللحن 
والموسيتى المصاحبة قصائد الشعر نى معانيما الظاهرة والباطنة على حد سواء » أما المصاحبة فهى مشاركة إجابية لتوضيح المعى 
وهذاكانت الصلة بين امسينى وبين الشعر وثيقة إلى حد أنها تخل بينهما نوعاً من الألفة الخاصة » وعندها تقوم بينهما وحدة سيكولوجية › 
وهذا ما مجعل لكل أغنية شخصيتما المسيقية المختلفة عن الأخرى » وإن اشت ركت جميعاً ى بعض الصفات المميزة لأسلوب شو بيرت » 
وهى الحاذبية وثراء الميلودية والاإيقاع البسيط الذى يشبه إيقاع الأغانى الشعبية الى جانب اهارمونية السليمة السلسة الى يبدو انه 
كان بعدّها بالسليقة دون جهد أو اصطناع . وترتبط هذه الصفات بروح عاطفية فتيّة زاخحرة بالحياة كما تتجلى كلها ى جميع 
أغانيه (لوحة )١١‏ . 
ومن هذه الأغانى قصيدة ١‏ ملك »الحور »"*"“ وهو ملك الموت ف بلاد الشمال - للشاعر جوته » وقد صاغها شوبيرت نى 
- روعة تهر المشاعر وتشد الوجدان ( فقرة ۱۳١۸‏ من التسجيل الموسيى ) : 
من الفارس فى هزيع الليل الأخير وسط الريح . 
أب وطفله الصغير بين ذراعيه ف أمان 
بشده إليه » يغمره بالدفء . 
- ای بی . . 
لاذا تخنى وجهك فزعاً ؟ 
اب . . . 
الا ترى ملك الحور بتاجه وردائه . . . .؟ 
a >‏ 
١‏ أيما الغلام الرقيق » هلا صحبتى » نتبارى فى ألعاب شيقة ؟ 
هناك الزهور اليانعة » ولك عند امى رداء من ذهب ١»‏ 
6 
ألا تسمع حديث ملك اموت معى . . .؟ 
- لا شىء هناك با بنى سوى حفيف الربح فى الأوراق الجافة . 
۾ تعال اا الرقيق » وسوف تسر أميرات فاتنات على راحتك . 
سيلعبن معك » ويراقصنك › ويغنين لك » . 
کان ای الا ی نات ملك للت ۶ 
د لا کی يا نى هناك سو شجرات هة جافة. 
ردك آنت ابا الى ۽ 
فإذا رغبت عنى فسألا إلى قوتي . e‏ 
- ابی ٭ ابی » انه مسك فى . . ا . أغثى . 
واهتز جسد الأب » والحصان بركض كالريح › 
والطفل الشاحب ينهنه بين يديه . . 
وأمام الباب توقّف الأب لوحة ۲ - شومان . 


وعلى حين اتبع شومان نهج شوبرت نى الأغانى الرفيعة » اختلف عنه فى السيمفونيات » إذ لم يلتزم بالسيمفونية الكلاسيكية 
كإطار بنائى يحتوى المضمون الموسينى الرومانتيكى › بل تشبه السيمفونية عنده القصة الخبالية فى طابعها الموسيتى وخياها . ومن 
هذه الناحية تعد من القصص الرومانتيكية » شأنها شأن قصص هوفمان التى تزخر بالأساطير والينابيع المسحورة » وذ كريات 
أحلام الشباب » والألحان الدينية الى تنشد فى الكنائس « ألحان الكورال » وخيالات الحب وأغنياته - كما فى سيمفونية الراين 
رقم ۳ » بصفة خاصة - وذلك فى صورها الواقغية المحسوسة إلى جانب تصوير المناظر الطبيعية للغابات والمراعى والبساتين والازهار 
حين يداعبا نسيم الربيع العليل . ولا تشتمل سيمفونيات شومان من جهة أخرى - على حد قول ما كس جراف - على جزء بطىء 
الحركة فى عظمة ما كان يكتبه بتهوفن » الذى نجد به الخط الميلودى الطويل المتدفق من أول القطعة لآحرها مشحوناً بقوة تعبير 
بالغة التركيز عن المشاعر كما فى السيمفونية التاسعة » بل هو بصوغها فى هيئة مقطوعات قصيرة » تشبه الموسيتى الفاصلة 
« انترميدزو » ٠‏ » ولقد اطلق هو نفسه هذه .التسمية على الحزء البطىء الحركة فى سيمفونيته الرابعة » وذلك لاشاله على طابع 
يصور لحظة عابرة من لحظات الخيال ( فقرة رقم ٠۳١‏ التسجيل الموسيتى ) ( لوحة ٠۲‏ ) 

وكانت لشومان أهمية أخرى ف عام الموسيتى لا تقل عن أهميته كمؤلف » فقد كان يعمل بالصحافة ويرأس تحرير ججلة 
موسيقية تعتبر مرجعاً للحياة الموسيقية ا معاصرة له . ومن خلال نفوذه فى هذا المجال أدى خدمات جليلة للكثير من الموسيقيين المبتدئين 
وكان له الفضل فى تقدعهم للعام الموسيى › ومن ين هرلاء الموسيقيين شوبان وبرامز ومندلسون الأشقاء الثلاثة الذين تربط بيهم 
سمات‌الموسيى الر ومانتيكية المتحضرة . 

ازدحمت صالونات باريس ف منتصف القرن التاسع عشر بالشعراء وكتاب المسرح » والصحفيين والنقاد » والمهندسين 
والمعماريين » والمصورين والمثالين والموسيقيين » ولمفكرين الاجاعيين والسياسيين » وجمعت بين الشاعر الألانى هاينريش هايى 
وا لموسيتى البولندى شويان والموسيتى المجرى ليست » وبين فنانى فرنسا ومفكر ما من أمثال فيكتور هيجو وتيوفيل جوتيبه ولامرتين › 
وشاتو بر بان وألفر ید دی موسیه وألکسندر دما » وجورج صاند ولا منیه وسوللی برودوم > وأوجست کونت وسان سيمون » واصطبغت 
لمناقشات الفنية الداثرة بالصبغة السياسية غل ان هون هكون ررر 0© سط هده لالات اة لدل الى 
اسای کان 5او ٢‏ ف کان 5اا محتدم العواطف > ملك صفات المؤلف الموسيتى العظمم » وقائد الأوركستر الفريد » والصحنى 
اللامع » وكاتب المذ كرات الشخصبة العالمى » استمد نبضاته الشعورية من عالمى الأدب والموسيتى من مؤلفات جوته الى أممته 
مسرحبته « لعنة فاوست » ('). ومن شعر بایرون الذى أهمه سیمفونیته للمولا والأوركستر « هارولد بایطالیا » ( ۱۸۳۴ ) » ومن 
كوميديا دات الاإهية الى رفع شاا « قداسه للموقى » ") » ومن المنجزات الموسيقية لكل من جلوك وفبير وبتهوفن . 

وعاش برليوز تجر بة حب نادرة احتلط فيما الحلم بالواقع حين وقع فى غرام المثلة الأبرلندية هنر بيتا سميشسون ٠٠۳‏ )الى كانت تلعب 
الأدوار النسائية الرئيسية ف مسرحيات شكسبير بإحدى الفرق الامة الى زارت باريس عام ۱۸۲۷ » وعاش أسير حب هذه المرأة 
الى کان یری فہا انی نادرة مجمع بين ملامح ج و « أوفيليا » » وأوشك أن بنتحر ی لحظات ا من الزواج بها › 
غير أنه سرعان ما اکتشف فما بعد اقترانه ہا موذجاً عاديا ميا عن الصرن الشاعرية الى رسمها خياله المشبوب » ومع ذلك فقد 


ده 


القرت التاسعم عشر ت ٠۹٩‏ 


أهمته هذه التجر بة « سيمفونيته الخيالية ٠‏ الى عزفت أول مرة فى عام ۱۸۳١‏ ( لوحة ۳ه . )٠٤‏ . 

کار اسا می ا ال لادی لی کاش با ف باريس > آذ استمد فة الاتار 
بالأفیون - کما شار ف البرنامج التصویری الذی نشره مع سیمفونیته - من کتاب دى كوينسى « اعترافات مدمن أفيون إنجليزى » 
فی ترجمته الفرنسية ال قام بہا ألفرید دى موسيه » وبعد اسلوب موسيتى جزئها الأول السريع المضطرب الفياض مقدمته البطيئة 
الحركة استمراراً لأسلوب بينهوفن . 

على أنه قذ استعمل لحا رفز ر لفكرة ثابتة » يذ كر ممخبوبته كلما أراد الإشارة إلا فى السياق المسيقى > كما أشاع 
الوحدة بين أجزاء السيمفونية كلها بتكراره » وعبّر عن التسلسل الدرامى للأحداث كما يبدو فى برنامج السيمفونية التصويرى 
بتغير صور هذا اللحن ومشتقاته فى كل مرة يظهر فيا › وتقد عه المضمون اللازم لرسم صورة الشخصية الدرامية وسط الظروف 
امحيطة بها من خلال إيحاءات موسيقية 


لوحه ٠ ٤‏ - صو رة ساخرة للموسينى القائد الصحنی هکتو ربرلیوز 
م :. 


الزمن ونسیح النغے - ۱۹۷ 


ويبدأ جزء السيمفونية الثانى « الحفل الراقص » برسم صورة سريعة لجو الحفل والصخب عن طريق أنغام مرتعشة من الوتر يات 
توحى بتزاحي المدعوين » وتؤكد الصورة أنغام لى هارب تتبعها موسيتى رقصة « الفالس » الشبيرة وقتذاك وتؤديها جموعة من الوتر يات 
وآلتا فلوت وفلوت صغيرة تصاحما آلا هارب » ثم بتوقف العزرف فجأة ليبدأً لحن الفكرة الثابتة الذى يوحى بحضور « محبوبته » 
الحفل الراقص » ويغلب الطابع الأثيرى على الموسيتى إبحاء بجو الخيال الذى يتصوره المؤلف . 

ویرسم الحزء الثالث « المشمد الرينى » صورة خيالية لأمسية صيفية ى الريف بنصت فما إلى مزمارى راعيين » وإلى حفيف 
اوراق شجر يداعبه النسي » فتغمره السعادة والطمانينة وينطلق خياله حى تظهر محبوبته فيهتز قلبه فى عنف . وتنقل لنا الموسينى 
كابة خفيفة تستوى عليه فيتساءل إن كانت حبيبته قد خانته ف غيبته . وبختنم أحد الراعيين هذا الحزء عازفاً على مزمار الكورنو 
الا جليزى لحنه الرينى المادئ » فى حين ميل الشمس نحو المغيب وسط قصف الرعد الذى ياتى من بعيد موحي بالعاصفة الى 
تعتمل فى قلب الفنان المؤلف » ثم تخفت الموسيتى محركة الوحشة والوحدة حى ميم المدوء مع أخر نخمة من أنغام E‏ 

ويل الجزء الرابع « السير نحو القصاص » » وهو مارش ذو طابع داكن تخيل فيه المؤلف أنه قتل حبيبته بعد أن اکتشف 
خيانتها » وانہم بقودونه إلى المقصلة . ولعل برليوز قد استعاد فى ذهنه وهو يكتب هذا الارش صورة الشاعر الفرنسى الشهير أندريه 
شينيه الذى أعدم بالمقصلة ف آثناء حکے رو بسپییر الإرهانى خلال الثورة الفرنسية . ويظهر لحن الفكرة الثابتة الذى يشير إلى الحبيبة 
فى صورة ساخرة ترسمها الكلارينت الصغيرة الحادة الصوت » ثم يتوقف اللحن فجأة ونستمع إلى ما يوحى بسقطة رأس الشميد الى 
فصلا المصلة وسط دمدمة الطبول وحلبة الاوركستر وصخب الحماهير المتعطشة للدم فرحة مهللة بإعدام القاتل . 

ولا بحم برليوز موسينى هذا الجزء فى صورة هارمونية متالفة بل فى صورة التنافر والتوتر الذين يفرضهما منطق السياق التصويرى 
حى إذا انتقل برليوز إلى الجزء الختامى لم بعن بإعادة المدوء والصحو والطمأنينة بعد عصف الز وابع بل بهتم بمنطق السياق مقدما 
الختام ق صورة كابوس بشع ماه هو نفسه « ليلة مع السحرة والشياطين » » حاصرته فما صرحات المخلوقات المخيفة وضحكاتما › 
وتبدت له محبوبته فى صورة قبيحة بعد ان انضمت إلى جماعة الشياطين والمعر بدين وانطلقت بعدها دقات الاجراس الجنائرية › 
وانحذ لحن نشيد « بوم الغضب » الحنائزى صورة هازلة يرقص على إبقاعه السحرة والشياطين . 

تنقسم موسینی هذا الحزء الختامى الى ثلاثة اقام واضحة : القسم الأول تصوير بتمثل فى أنغام صارخة من الفلوت الصغير 
والفلوت والاوبوا تصاحما دقات متواصلة من طبول التنباله تعزف مرتين » وتتغير حركة الموسينى بعدها من البطء إلى السرعة حيث 
نسمع لحن « الفكرة الثابتة » وسط جلبة السحرة والشياطين » ولعله أراد تصوير محبوبته هنا فى صورة الشيطانة الساحرة أو لعله 
أراد إبراز هول سحرها » وقد بعث ظهورها على هذه الصورة الرعب فى نفسه فارتفعت صرخاته الحمومة الى عبرت عنما أنغام الفلوت 
الصغيرة والفلوت والاوبوا الصارخحة . 

a‏ القسم الثانى - الذى كتب عليه برليوز ف الكراسة الموسيقية « من بعيد » - بدقات الأجراس الجنائزية الممهدة لنشيد 
« يوم الغضب » فى صورته اهازلة الى تؤديما التا توبا [ أضخ الأبواق وأغلظها صوتاً ] . وصور برليوز هذا النشيد الجناثزى الوقور 
الذى تتضمئه طقوس الكنيسة الكاثوليكية ى صورة ساخرة با أحاطه به من صخب وعر بدة شيطانية . وانترع بيرليوز هذه الصورة 
الساخرة من ميلودية النشيد الأصلية وأضافها هنا لإضفاء جو الحزن والانقباض وتحريك الإحساس بالموت . 

وقد أثار هذا التشطير الموسيتى للنشيد الدينى كثيراً من اللحدل والتعليتق أبامها »> فوصفه شوبان بأنه أسلوب من أساليب تهكي 
الفنانين الرومانتيكيين الذين ينظرون الى الحياة بنفس النظرة الجحادة الى بنظرون بها إلى الموت » ولعل فى تسمية داتى لححيمه البشع 
بالكوميديا الإهية ما مجيز لبرليوز أن يضمن كابوسه الشيطانى « نشيد يوم الغضب » الدينى » كما فعل جوته من قبله حين جعل 
شبطانه ميفيستوفيليس عالاً بالطقوس الدينبة حى همس بنشيد « يوم الغضب » فى أذن مرجريت وهى تنصت إلى إنشاد المرتلين 


القرن التاسع عشر - ٠۹۸‏ 


فى الكنيسة » وهو المنظر الذى سجله دلا كروا فى لوحته الليتوجرافية("٠")الشهيرة‏ . 
ويحمل القسم تالت من الحزء الختامی من السيمفونىة اس « دائرة رقضصض السحرة » الذى اطلقه مور ف عل ن 
اى تعالج الموضوع نفسه ويبدأ نجملة راقصة عرضت ف القسم السابق ثم اكتملت هنا فى صورة رقصة « الدائرة » » ونتألف من 
أربع ما زورات بتخذها بيرليوز موضوعاً لفوجه تتلاحق خطوطها من أداء توليفات مختلفة من الآلات تبدأ بعجموعى تشيللو 
وکونتراباص ثم عجموعة فيولا » تتلوها مجموعتا فيولينه وفاجوت » وتنهى مجموعة الات نفخ خشبيه وکورنو . وقد خرج بیرلیوز 
هذا عما هو مالوف نى كتابة الفوجة من مجموعات متجانسة من الآلات بإدخال عنصر التلوين الأوركسترالى المتعدد الطوابع على 
استعراض الفوجة الذى كان يسير من قبل على نظام صارم القسمات » كما ضم بيرليوز تكوبنات أخرى من الطوابع الصوتبة مع 
تنوعات ميلودية وكر وماتية [ ملونة ] استطرادية للحن الذى انخذه موضوعاً للفوجة . 
الحزين دون أن يؤثر ذلك على مقومات التعبير الموسيتى العام فى السيمفونية أو مقاصد المؤلف وبرنامجه التصويرى . 
على أن لحن نشيد « بوم الغضب » بعود إلى الظهور ثانية ٠‏ بعد ان تبلغ موسيتى الفوجة ذ روتها بدخول الوتريات باسرها فى 
الاداء وينخرط فى نسيج الرقص الحزين وهو موضوع الفوجة حى نهاية السيمفونية . 
وقد ایل المؤلفون الموسيقيون ص نشد بوم الغْضب دعل استخدامه ف هذه السيمفونية ا Ul‏ بحرك الانقباض أو وی برهيه 
الموت کا مر نا ¢ فأاستخدمه لت ف مفطوعته للسبانو الا کی ١‏ رقصة الوت » 6 کما أستحد مه مالری سىمفونیاته 6 
وراخحمانينوف فى إحدى التنوعات على لحن من باجانينى للبيانو والأوركستر » ووتو رينوريسبيجى نى الحزء الثاني من متتالية 
إنطباعات برازيلية الذى بصور حديقة « بوتانتان » الى ترهى فما الأفاعى لأغراض طبية . 
كانت السيمفونية الخبالية تحولاً بارزاً نى نموذج السيمفونية › لأنما قت الرابطة بين أجزاء السيمفونية » ودعمتها عن طريق 
برنامج تصویری بتمثل فی تکرار ظهور لحن معين اطلق عليه بيرليوز اسم لحن « الفكرة الثابتة » > ثم ماه بعد ذلك کل من ليست 
وفرانك باللحن الدورى ( فقرة ٠٠١‏ من التسجيل الموسيى ) . 


التطويبات لسيزار فرانك 
لقد تعرضت السيمفونية منذ منتصف القرن التاسحع عشر لخطر فقدان مركز الصدارة الذى احتلته ف عصر بتهوفن » ونظر 
الما المؤلفون الجحدد من أمثال بيرليوز وليست وفاجنر نظرتهم إلى ما هو بال عتيتق » ولم بمتموا إلا بالسيمفونية الى تتضمن أفكار 
وصفية أو تلك الى تأخذ شكل الدراما الموسيقية » على حين تصدى للدفاع عنها المؤلفون المحافظون من أمثال برامز وبر وكنر 
وتشايكوفسكى » واذا كان الأولان قد استطاعا حصر مشاعرها الرومانتيكية الفياضة ى نطاق البناء الكلاسيكى الصارم فقد خر ج 
على أن التجديد المام الذى أدخل على موذج السيمفونية خلال هذه الفترة هو النموذج الدورى الذى شف به سيزار فرانك 
خاصة » والذى ير بط بين أجزاء السيمفونية كلها بتوحيد ألحانما الأساسية » متمثلاً فى انطلاق لحن غير متوقع فى مواضع مختلفة 


لوحه وھ — سمزار فراناكف 


ی القرن التاسع عشر ~ ۲٠١۰‏ 


من أجزاء السيمفونية اليؤكد ارتباط أجزاء السيمفونية وتوحدها » أو فى اشتقاق موضوعات السيمفونية الأساسية من ألحان قصيرة 
تتغير صورها مع تقدم سير الموسيتى حتى يتحول اللحن التمهيدى البسيط فى الحزء الأول إلى ميلودية أساسية فى جزء الاسكيرتسو وى 
كل من ال لحزء البطىءوالختام . وف ( الفقرة ٠١١‏ من التسجيل الموسيتى ) مثال للون اخحر من مؤلفات سيزار فرانك مجمع فيه بين المغى 
المنفرد والكورال والأوركستر عقدرة مذهلة » وذلك فى عمله الضخم المسمى ١‏ التطويبات » أو الغبطيات ۲*١‏ وهو أقرب ما يكون 
إلى الأوراتوريو (لوحة ٠١‏ ) . 

وتتخذ هذه « التطويبات » من كلمات الانجيل النواة الحليلة الى تنبنى عليما » بيد أن نصوصا قصرت عن الارتقاء الى مستوى 
النص الإنجيلى وأهدرت ما ينطوى عليه من قيمة كبرى إهداراً يتخطى جميع حدود التصور . وقد تناول كلود ديبوسى النصوص 
اللفظية بالنقد اللاذع ووصفها بانها صور عادية قد تثبط هة اشد الناس حماسة للمسيحية . وكان من الضرورى أن يتناول هذه 
التطويبات عبقرى ورع مثل سيزار فرانك حى يشيع فيها - برغم هبوط قيمتها الأدبية - بسمة من البسمات المشرقة الى تخلقها موسيقاه . 
عل أن سيزار فرانك م e‏ قن اة الى وخ ال الدة « كل هة ت فة الطر ات ذلك اند انط 
الشطات وال بالا ى الاوراترريو اشاب او برا الاإخراج الحافل .)٠*(‏ وان كانت تغفر له تلك السقطة الأجزاء الملائكية 
2 الاورا وت الى لا ملك الانسان حياها ا الاعجاب والتقدير . 


ل ااا روغ هدر ف رات ٠‏ رها ار رة ل ونون فت افد ت 0 من 
على أدائها مجموعتا الفاجوت والتشيللو معا > ويستشف من خلال الموسيتى أنها ترمز للمسيح » ويلى ذلك إنشاد مغن من طبقة 
التنور يستعيد هول الشرور الى اضنت البشرية فى عصر المسيح › وسرعان ما ينطلق على الفيولينات لحن مضاد" ‏ ايساند الوحدة 
اللحنية الرامزة للمسيح ويدعم كوروس الملائكة حين ينشد « بارك الله فيمن يحى الأمل » »> فيتألق ى هذا اللحن ذلك الوت 
السهاوى الذى يعزى البشرية عن هذه الشرور › والذى بأخذ المرتل بعد قليل فى الإعلان عن .قرب هبوطه من الساء . 

وتدور « التطويبات » حول عظات الجبل › حيث بقدم قسمها الأول موعظة اليح : « طونى لمن صفت أرواحهم » ممجدا 
السعادة السماوية القائمة على تعاطف الإنسان مع أخيه الإنسان » مندداً بالسعادة الزائفة القائمة على المتع المادية . 

ويشيع فى القسع الثانى الأسى على بعد الساء وظلمة الأرض » وتبه القلوب وسط الرياح المقلبة » ثم تبدّده كلمات المح : 
« طوبی لمن لا یبیتون اسری ما علکون » . 

وعمجد ا «الألم» المتمثل ف اليم وا والفراق والعبودية وقصور الفكر عن ادراك الحقيقة ‏ > حيث نستمع إلى صوت 
المسيح م ب « طولى لمن يبكون » . 

ويتدفق القسم الرابع فى صورة مقطوعة سيمفونية يصاحبها مغن ينشد العدل والحقيقة فى عالم تزاحمت فيه الشرور . وتعزينا 
كلمات المسيح : « طوى لمن بتضورون جوعاً ء وهم ينشدون الحق والحمال › فسیکون هم من جوعهم الخبز الذى' يأ كلون » ومن 
ظمئهم لاء القراح الذى يشربون» . 

ويثور المظلومون على ظالميہم ف القسع الخامس » ويتدخل المسيح ليحول بیلېم وبين الانتقام قاثلاً : « الضعفاء وحدهم هم 
الذين يقتصون لأنفسهم » والقوى النفس يعفو ويصفح » وإنه لشرف لمن أوذى أن يصفح » › وهو ما E‏ 
« طوفى للرحماء › فإن الرحمة ستكون من نصيہمم › : 

ويمدح الق السادس الطفولة والبراءة والطهر والصفاء › ويسخر من الزيف والرياء مردداً كلمات المسيح : «« طون لمن 
طهرت قلوبہم لأنہم سيكونون غير بعيد من الله » . 


ويغنى الشيطان وأعوانه فى القسم السابع ممجّدين الشر » ولكن أصوات الخير تعلو مع صوت المسيح وهو ردد : « طون لن 
بنشدون السلم » . 

وى القسم الثامن يبرز الشيطان من جديد رافضاً الاستسلام لقوى الخير ٠‏ لكن قوى الخير تنتصر مرددة العظة القائلة : 
طونى لن بقعون فر يسة لغيرهم > فسوف بوتون فة الخطو » وسوف يرزقون أجنحة . 

ويختتم الملائكة والقديسون الأوراتوريو مرددة أئاشيد النصر 

وکان شویان کسائر مهرة العازفین عل البیانو ف عصره قد کرس ما جادت به قريحته من نفحات الابتكار المیسیی هذه 
الآلة . لكنه امتاز عنم بفتحه آفاقاً جديدة واسعة المدى » وابتكاره لعة فنية جديدة للبيانو ابرز فيا امكانيات لا حصر ها ى التعبير 
ال ا 

ولا تتقيد أغلب مؤلفاته بخطة بنائية محددة بل تميل إلى المرونة والحرية فى بنائها . وبخضع الإطار البنائى فيا فى غالبه للمضمون 
الموسيتى حى يطلق شوبان العنان للإمكانيات الموسيقية لاإيضاح المعانى الى يقصدها . واذ كان هذا الأمر يسير التحقيق ف الصور 
الموسيقية القصيرة فقد جاءت معظم مؤلفاته للبيانو قصيرة › ولم ر غير عدد قليل من المؤلفات ذات الحدود البنائية الضخمة . 

وتطغى على جميع مقطوعاته ماته الأسلوبية العامة وهى الميلودية الناعمة المشتملة على الزحارف على نحو مال الغناء الأو برالى 
الاستعراض الايطالى ۳ . لكا مع ذلك زخارف تدخحل ى جذور الميلودية بحیث تتم معناها وليست لمجرد الاستعراض الفى 
الل تيح لعازف الاو اب رز مهارته الفنة فى الأداء فحسب عل غرار الغناء الاستعراضى الأوبراى الابطالی : کما تبلق 
مبتكراته المارمونية من المرونة درجة تناس ادق ظلال التعبير الموسيعٍ (لوحة ١١‏ ) 

ومن أبرع مبتكراته من المطوعات القصيرة ١‏ ليلباته » قى عثابة سبحات خياله وحيداً مع أشجانه فى حجرته مما بجعل 
صابم الحزن الهادئ والخبال الشاعرى بغلب علا خا . ومن العبث ا نحاول تلمس تصویرات ٣‏ أوصاف معبلة لی منْپا ۰ 
فھی ا ذات طابع عام يعكس تمو عاته الشاعربة ى دل اجا الا ا او اة 
إلى وطنه . فلا يستطيع أحد أن يتكهن بأن ليلية معينة من e‏ ا ق ا ر ت ق ا و 
أساه لاقتراقه عن محبوبته أو حنينه إلى وطنه . . . هذا ينبغى أن ننظر إلى الليليات على ألا خواطر سانحة وردت على قربحة 
IEE O‏ ۴ من التسجيل الموسيتى ) . 


اما باحانیى ) ۲ - ۱۸٤١‏ ) فلم يكن من المولفين الذين ادات مولھاتېم ورة ف التأليف موسي عا حملته من مبتكرات 
او ا ٣‏ مستحدثات فى الأوزان الإيقاعية أو التوزيعات الأوركسترالة أو ممن كشفوا آفاقاً جديدة فى ابتكار الاذج 
البنائة الموسبقىة 4 ل قد انحصرت ایتکا راته الفذة ف الناحبة الموسقية العملية . فى ناحة الأداء لموس وحاصة فى درد االات 


العزف على لوحة 9۷ ) . 


ولقد أعرض باجانينى عن كل الأساليب المتبعة فى العزف على الفیولینه حتى أیامه - والتی کان قد أتم وضع E‏ 
وفوا ك ساك طرقاً اشر وعرة محفوفة بش الصعاب الفنية . العصبة على العازفين فف عصره حى ”موه ١‏ بشيطان الفيولينه » . 
الج اه ابتدع طرقاً وحرکات تیدو خبالیة ف لوانتا وف الاات العجيبة الصادرة عا . وكان من الطبيعى ان تیک ا 
كافة هذه امبتکرات على طر بقة العزف على جميع الآلات الوتربة القوسية . وأن يستغل هذه الآثار بعض كبار المولهين للاأوركستر 


القرن التاسه کشر - °۲ 
س 


ممن اهتموا بابتداع الطوابع الصوتية لتدع ميلهم إلى التلوين الاوركسترالى المتعدد الوحدات مثل بيرليوز الذى تاثر ا 
إلى حد كبير خصوصاً فى مقطوعته السيمفونية الشهيرة « هار ولد بإيطاليا » . ولقد قام بتنمية العزف على أ كثر من وتر واحد فى أن معأ » 
فاستطاع بذلك أن يقوم ف الوقت نفسه بعزف اللحن ومعه لحنه المضاد على القيولينة المنفردة . كما تمكن أيضاً من الإيحاء با هارمونية 
الكاملة للمقطوعات الى ابتكرها لتعزف على القيولينه المنفردة دون الاحتياج إلى عزفها من آلة من الات المصاحبة كما هو الحال 
فى المقطوعات بعنوان « النزوات » ٠١‏ الأربع والعشرين الى كتا هذه الآلة المنفردة . 

والواقع آن هذه المقملوعات وحدها هى الى أقامت شېرته ات فی عازف القيولينه من وقته حى عصرنا الحالى »> كما ات 
أيضاً فى بعض كبار المؤلفين مثل ليست وشومان وبرامس وراخما نبنوف » وهى من المؤلفات القليلة الى نشرت فى حياته . وبسيب 
استحالة أدائها من عازى القيولينه نى عصره اعتقد هؤلاء بأن مؤلفها قد مسه الحان وأنها من المؤلفات الشيطانية ‏ إلا أن كبار العازفين 
فى أيامنا قضوا على تلك الخرافة بعد أن ارتنى تدريس العزف الموسيتى عامة والعزف على القيولينه خحاصة . 


وتعد آم مقعلوعات « الكايرشيو ٠‏ الممطوعة الأخحبرة من تلك السلسلة رقم ۴ من مقام ( لا» صغیر » وهی آل انار ا 
إعجاب كل من شومان و برامس وراخما نينوف . فبعد عرض اللحن الأصلى فيما بجزئية نجد باجانينى يقم عليه إحدى عشرة صيغة 
من التنوعات تتناول كل ما يدور بحخلد الفنان من تنوع على هذا اللحن ف حدود الطاقة الاستعراضية للعزف على الفيولينة المنفردة › 
كما يستعرض فما شتى أنواع الحركات البهلوانية فى العزف . وكافة مقطوعات « الكابرشيو » ذات بناء طليق لا يتقيد بصورة نمطية 
محددة بل ينساب متدفقاً كالقانتاز ية والبادرة ٠"٠‏ ولمقدمة (٠9‏ فقرة رقم ٠١١‏ من التسجيل الموسيتى ) . 

وتقابل « مقدمات » ديبوسى على البيانو نزوات باجانينى فى حرية البناء > وإن يكن الفارق بين مضمون كل منهما كييراً : 
فمفدمات دیبو سى صور شاعر ية لانطباعات متعددة » ى حين تقف « نزوات » باجانینی اساسا عند حد استعراض المهارة الفائقة 
فى الية العزف على القيولينه » على أن « النزوات » مع اعتبارها نقطة تحول هائل ى فن العزف على الفيولينه تتضمن ألحاناً ساحرة 
رعم عدم اتسامها بالعمق . ( والمُقرة رم 4 من التسجيل الموسیی ) قطاع من الحركة الأول من کونشرتو الكمان رقم ۱ لپاجانیی 
حيث نلمس كل إمكانيات هذا المؤلف ف الكتابة للهيولينة عصاحبة الأوكستر . 

¥ ¥# ¥ 

قامت الحركة « الرومانتيكية » نى الموسيتى بثورة على الأوضاع والأنماط الحددة الصارمة الى سادت العصر الكلاسيكى والى 
كان من أهمها السيمفونية الى تنشد الأفكار العامة المطلقة "). ومضى الموسبقيون الرومانتيكيون مخاطبون مشاعر الانسان المشتبك 
مع الحياة ق صراع وجدانى » ومن ثم جوا إلى ربط موسيقاهم ببرامج شاعربة أو أدبية أو وصفية . 

وهكذا حلت القصائد السيمفونية مكان السيمفونيات الكلاسيكية » بل إن السيمفونيات القليلة الى كتا الر ومانتيكيون قد 
ارتكزت نى مضموما على مثل هذه البرامج الوصفية والشاعرية » وبمعنى اخر فإن المقارنة بين الموسيتى الرومانتيكبة وبين الموسيى 
الكلاسيكبة هى المقارنة بين الموسيتى الرومانتيكية ذات البرامج الى تعكس مشاعر الفنان وأحاسيسه الذاتية » أو الى تصور أحداثاً 
خارجة عن البناء الموسيى ذاته ویکون تصويرها من خلال المؤلف ذاته » وبين الموسينى المجردة الموضوعية الى بنع جماها من دقة 
التناسق وروعة البناء وترابط أجزائها وتوافقها مع القواعد المعترف با للتأليف الموسيتى والى تخدم العمل الموسيتى ذاته . 

وإلى جانب مهارة فراتز ليست الفائقة نى العزف على البيانو واستحداثه طرقاً فنية رائعة فى العزف عليه حتى أصبح يعتبر بحق 


لوه ٩‏ - شو بان 


القرن التاسع عشر = ۲٠١‏ 


مؤسس المدرسة الحديثة فى العزف على البيانو فإنه كان ملفا موسيقيا عظيماً تركت مؤلفاته أكبر الأثر فيمن عاصروه أو جاءوا 
من بعده .( لوحة ٩۸‏ ) . 

ولفنه الموسيتى وجهان : الأول الرومانتيكية المجرية » والآخر الرومانتيكية الفرنسية . ولا تتمثل الرومانتيكية المجرية فقط فى 
مجرد تأليفه عشرين من « الراپسوديات » المجرية للبيانو كمايعتقد كثير من النقاد » وإما هى أيضاً نى محاولته ابتكار أسلوب 
مجرى للموسيتى . ونجد آثار هذه الحاولة منتشرة فما يتجاوز المائة من مؤلفاته اللبيانو الى استعمل فيا الأسلوب المقامى الذى يتبعه 
جماعة « التز مجان » أو الغجر بالمجر فى موسیقام الشعبية . 

وأما الرومانتيكية الفرنسية فقد أخحذها عن بيرليوز عندما ات تبع اسلوب القصيدة السيمفونية - بديلاً للسيمفونية الكلاسيكية عند 
الرومانتكيين - » ذلك النموذح الذى بتجاوب كل ا المقاصد الأدبية والمشاعر المتدفقة الى لا عكن أن تخضع لاطار 
البناء السيمفوفى المحدد لأنها تدخل الاضطراب على هذا الاطار » ما بجرده ماماً من المعنى الذى بضفيه عليه اسمه . وأخذ عنه أيضاً 
« اللحن الدورى » المتكرر الذى يصل بين أطراف القصيدة السيمفونية ويدل على فكرة أو حدث أو شخصية فى البرنامج التصويرى 
للموسينى . غير أن ليست قدم ابتكارأً آحر هو قبام القصيدة على لحن واحد بتكر رق عدة صيغ دائمة التحوّل فى صورتها ومقامانها » 
ليعبر بذلك عن الأطراف المختلفة للقصة الى تروبما القصيدة أو الأوصاف المتعددة الى ترد بها » ولذلك فهو بسميه « باللحن 
المتحول ۾ ۷١‏ . 

والواقع أنه يصعب علينا أن نقطع باکر فا إذ كان ليست قد أخذ فكرته حقيقة عن اللحن المححول من بيرليوز آم فاجتر » 
أم أنه سبقهما إليه » إذ ليس هناك دليل تارتخى بحدد السبق الزمنى لأى منم » فلر بما كانت فكرة مشتركة خحطرت لثلاتهم فسماها 
بيرليوز « الفكرة الثابتة » وتجاها فاجنر للحن e‏ ليست اسم « اللحن المحرل» . و الح أا ثلاث تسميات 
لد لول واحد » ولو أن كلا منم يختلف عن الآخر فى طريقة تطيقها ss‏ 
الأكبر من مولفاته الأوركسترالية وأهمها قصيدته المساة بالقدمات » الى توضح کل مات اسار > وھی ترسم خطی بعض 
ابیات اختارها من احدی قصائد لامارتین الى تحمل نفس العنوان 

اليست حياتنا غير سلسلة من المقدمات 

لذلك النشيد المجهول 

الذى يوقع الت ايل نرات اة ؟ 

الحب هو إشراقة الفجر فى كل حباة . 

ولکن ألا تری معی » 

انه بعد نشوة السعادة الأو 

بستحيل إلى عواصف نذرو أوهامه الجميلة . 

أين تلك النفس الى تخرج من إحدى هذه العواصف مثقلة بالجراح 

ثم لا تنزع إلى الريف تنشد فى سكينته السلوان ؟ 

على أن الانسان ما يكاد يغفو 


لوحه ۷ہ - باجانیی 


الشرن التاسح عشم = ۲۰ 


فى أحضان هدوء تمنحه الطبيعة اباه 

حى يهرع آخر الأمر إلى مواطن الخطر 

ما اء الت 

وف قلب المعركة يسترد وعيه الكامل 

ویستجمع کل طاقاته من جدید 

لقد بعت هذا البرنامج التصويرى الحياة فى موسي قصيدة ليست السيمفونية › مما يحركه من نبض تى لحظات الحب 
الذی ,ثل غایته الکبری » ثم ى لحظات الصراع الذى اتخذ منه هدفه المغالى والذى لا مفر للانسان من أن يلي خلاله بعض 
المزائم » وما يعقبما من لحظات يتزع فيا إلى الطبيعة محاولا استعادة توازنه الروحى ف وحدته » وأخيراً فى عودته من جديد إلى 
حلبة الصراع ليحقق النصر الہائى منحيا كل العوائق والصعاب . 

ولقد بجح ليست نى جعل موسينى قصيدته السيمفونبة مطابقة للحالات الشعورية الأربعة الى تضمنهابرناجه التصويرى 
(فقرة رت ٠٠١‏ من التسجيل الموسيتى ) . على أن قصيدة « المقدمات » تنطوى إلى جانب ذلك على صفة جلية هى أنها تعكس 
الخانن ا حه ت ا غاا هو نفسه على ان نتبين أبعادها حین قال . انه : موسینی فیلسوف ولد باليارناسوس (۷۷) 
وانه وفد من بلاد الشك ليقم على أرض اليقين . فقد كشفت موسيى قصيدة « المقدمات » عن اعتداد ليست بنفسه › وهو الشعور 
الذى رافقه أيام شبابه حين كان وسا بسحر النساء بلحظة » وعن أفكاره الفلسفية الناضجة ومشاعره العميقة فى سنواته الأخيرة . 

وتنشىء ١‏ مقدمات » ليست نموذجاً للقصيدة السيمفونية › ما تحتشد به من صور - بدلاً من الأضكار - تير الكثير من 
المشاعر ‏ وقد كتبهاف وقت لم بعد فيه الناس بخجلون من الإفاضة ى التعبير عن مشاعرهم الدفينة › بعد أن كان المؤلفون الكلاسيكيون 
بخْضعون مشاعرهم الذاتية لإقامة التوازن اللازم لاإبراز الفكرة المطلقة فى صورتما العامة غير مهتمين إلا بالمشاعر الموضوعية المطلقة . 

على آنه تحب أن سى «بنبوفن ٤‏ من هلاء الؤلفين » إذ كان عقابة نقطة تحول بين الكلاسيكة والرومانتيكية الى مالىث 
طوفانہا أن تدفق نی أعقابه على أیدی شو برت وشومان ولیست وشو بان وفاجنر وشتراوس وبرامس بل على أيدى بعض المعاصرين 
ق بداية حباتم الفنية مثل فريد ريك ديليوس وشوبرج . 

وبالقصيد السيمفونى تكون الموسيتى الرومانتبكية قد بلغت أقصى درجات النضج . فعلى بد بتهوفن تحولت الموسيتى تحواً 
جور ا بظرر باد هكا فح رل اا امت ت مسد اد شک وشرا واصحت م آل کل جوا 
بدلا من أن تشكلها أذواق طبقة معينة من المستمعين وفق أهوائهم . وعلى يد شوييرت انتقلت الموسينى الى القصيدة الشعرية بفلسفنها 
كما عرفنا من ألحان شوبيرت لأشعار جوته وغيره » وكانت تلك هى الرحلة الغنائية فى الموسيتى الرومانتيكية . أما على بد ليست 
فقد أصبحت الموسينى ذاتها قصيدة موسيقية تغنى عن الكلمات وتعبر عن قمة الرومانتيكية . 


لوحه ۵۸ - فراترلیست 


ANSE‏ د 


mo 


القرن التاسعم عشر - ۲۰۸ 


الباليه : النغم المنظور 
إذا جاز لنا أن نشبّه فنين الرقص بالأدب » فإن جميع أنواع الرقص عا فيبا الرقص 
التعيرى هى الثر الأدى » فى حين ثل الباليه وحده شِعر الحركة ٠‏ 
ایزادو را دنکان 


من بين فنون الرقص العديدة يستحوذ فن الباليه على أ كبر قسط من القدرة على التعبير عن العواطف والانفعالات والأحداث 
بواسطة حركة الحسد الإأنسانى وحدها . وقد ولد الباليه ضمن فنون الرقص منذ اقدم العصور » حى انا مجده فى بعض لوحات التصوير 
ف عصور مصر القديعة . ولكنه ظل يقدم مرتبطاً بالفنون الأخرى حى القرن السابع عشر حين انفصل عن عروض الأويرا وأصبح 
يقدم على حدة ی عرض مستقل كامل » وبدات المدارس الخاصة بتشكيل راقصى الباليه حرج إلى الوجود › كما أقبل کبار 
اموسيقيين على كتابة مصنفات موسيقية خاصة لتدعم حركات الرقص التى بدأت تخضع لأحداث قصة تكتب بدورها للباليه . 

ولعب الفرنسيون أه الأدوار فى صياغة فن الباليه الكلاسيكى » وف خلق المدرستين الإبطالية والروسية اللذين تالق نجمهما 
طويلا . 

فكان جان جورج نوقير الراقص ومصم الرقص الفرنسی الذى ولد ف باريس عام ۱۷۲۷ صاحب الفضل ف تحديد معام 
الباليه ووضع أسسه الى بقيت مع الزمن ناموساً ثابتاً » وإن كانت قد عدت فى عصره ثورة وحروجا على المألوف ما اضطره إلى 
الهجرة لتحقيق أفكاره فى النمسا وإيطالبا وألمانيا حيث قدم باليهات رائعة ظفرت بالتقدير والنجاح . 

وقد نشا فن الباليه من الإعاء وهو فن استخدام الوجه والأطراف والبدن للتعبير عن الانفعال والحدث الدرامى » فالإشارة 
وسيلة طبيعية للتعبير وتستعمل لتؤكد الكلمة المنطوقة وتكملها . وقد قذم الإإعاء إلى الرقص إضافة جعلت منه لغة مسرحية مفهومة 
ووسيلة قادرة على التعبير . وحأول نوقير خلع مضمون درامى محدد على فن الرقص المسرحى عن طريتق استخدام حركات إعائية 
مستمدة من الإشارات الطبيعية » غير أن بعض مصممى الباليه أساء فهم آراء نوقير وأضاف مشاهد إعائية بين الرقصات اقتبست 
عن مصطلحات لغة الصم والبكم الى وضعها الأب دوليبيه ( ۱۷١۲‏ - ۱۷۸۹ ) والى لا بفهمها إلا من يعرف هذه اللغة » و بنطوى 
بالیه « چيزيل » وباليه « بحيرة البجع » على بعض هذه المشاهد الإعائية . 

وحوّل نوقير فن الباليه من حركات نعطية متتابعة فى رقصات اصطلاحية خالية من المعى » تنسق على نغمات متبابنة تسنبدف 
إظهار مهارة الراقصة الأول » إلى عمل فى متكامل يشدّه نسيج واحد تتتابع أحداث قصته تتابعا منطقباً > وتترابط أجزاوه لا على 
انها فقرات مستقلة » بل على أنها كل متكامل . وهذا رفض نوفير الحشو وإقحام فقرات لا بفرضما تسلسل الموضوع » كما نادى 
باتساق الحركة مع إيقاع الموسيتى وخطوطها اللحنية واستهجن الخطوات المعقدة متجهاً إلى الطبيعة لاستلهامها وسائل تعبير بستطيع 
المشاهدين فهمها فلا يقتصر تذرقها على الصفوة المختارة وحدها . وأدخل تعديلات هامة فى زى الراقصين حين رفض الأقنعة 
والشعور الطويلة المستعارة والثباب المئقلة الأطراف بالحواشى » وتبّى الثياب الخفيفة الى تكشف عن رشاقة الأجساد والنى تتناسب 
مع أداء الأدوار الراقصة . 

وبعد نوقير أب البالبه الحديث لأن تعاليمه الى سجلها عام ۱۷٠١‏ فى كتابه « رسائل عن الرقص » بقيت هادباً مصممى الباليه 
بعده وعلى راسہم فوكين الروسى ودو بير فال الابطای الذى ساهم ى إحباء البالبه فى إيطاليا » ومن بعده تلمبذه العبقرى فيجانو الذى 
ولد فی نابو عام ۱۷۹۹ وكان موسيقيا ومصمم باليه ف الوقت نفسه » وتاسست بفضله مدرسة الباليه فى ميلانو باسم الأ كاد ية ا ملكبة 
للرقص عام ۱۸١١‏ وكانت مدة الدراسة بها عشر سنوات . 

و عام ۱۸٤۷‏ بقصد سان بطرسبرج [ لننجراد حالياً ] راقص ومصم رقص فرنسی هو ماریوس پيتيبا الذى يصبح مدير 


سه الزمن ونسيج الغ - ۲٠۹‏ 


لدرسة الباليه وأغزر مصممى الباليه انتاجاً فى ريا . لقد حمل بيتييا إلى رسيا تأثيرات المدرسة الفرنسية والإيطالية معا > ومد 
لهضة فن الباليه فى روسيا لتحل محل إبطاليا نى زعامة فن الباليه وتصبح أكبر مركز إشعاع وروی هذا الفن تحتذيه البلاد 
الاوروة الاخرى بعد ان کانت مر گرا متواضعا بعتمد على استقدام الأساتذة المرنسمين . 

وكات أغلب باليهات بيتيبا رومانتيكية الموضوع عديدة الفصول على النج السائد وقتئذ لإحياء سرة كاملة » وكان يشكل 
باليهاته من رقصات تثلبة ونوعية » ورقصة جماعية » ورقصة ثنائية > ثم رقصة فردية للراقصة الأوى « الباليرينا » » ورقصة مفردة 
للراقص الأول « البالير ينو » مع أداء جماعى نى خلفية الرقصات المنفردة . 

وقد جح بيتيبا فى خلق نمط جديد جمع فيه بين بطء الرقص الفرنسى ومر ح الرقص الاإيطالى » وسخر فيه جميع إمكانيات 
الحرفية الكلاسيكية » وبذلك يكون الخالق الحقينى للراقص الروسى . ويعود الفضل فى شبرة فرقة ديا جيليف العالمية إلى بيتيبا . 
فقد حر ج راقصوها من المدرسة الاإمبراطورية الى ظل يديرها نصف قرن من الزمان . 

وکان من آم عوامل ازدهار الباليه الروسى شاب اسمه ديا جبليش اجتذبته للباليه صداقته للامير فولكونسكى مدير المسرح 
الامبراطوری الذى اكتشف فيه ناقداً رائعاً للباليه . وما لبث ديا جيليف أن هجر دراسة الحقوق بعد أن كلفه الأمير فولكونسكى 
باخراج بالیه « سيلقيا » عام ۰ .ٍ ولم یکن دیا جیلیف عبقريا ف تصمے رقصات الباليه فحسب بل كان فوق ذلك عبقرياً نادرا 
ف إدارته لفرقة الباليه . وكانت لقدرته المذهلة فى إدارة الفرقة فضل نشر الباليه فى فرنسا وانجلترا واسبانيا : ذلك أنه استقال من 
لمسرح القيصرى عام ۱۹٠۹‏ وقام برحلة إلى غرب أوربا حيث قدمت فرقته بعسرح الشاتليه بباريس حفلنما الأوى الى كانت مثابة 
الاعة نهضة فن البالية 2 أوربا > فقد عصف دياجيليف بالتقاليد التافهة الى كانت تخنق الباليه بتقدحم فصول عديدة تتس 
بالطول والكابة > واخحتفت الثياب المثقلة بالحلى والراقصات المتنكرات المصاحبات للراقصة الأول » والأحذية المديية الأطراف 
القرمزية اللون » والديكور الواقعى وفقرات الموسيتى المبتذلة الى كانت تسنهوى المصممين . وظهرت بالات من فصل واحد › 
تتعانق فیہا حركات الرقص والموسیی ومشاهد الديكور والإضاءة والثياب مشكلة نسيجاً دراميًا ماسكاً » وتتابعت عروض فرقة 
دياجليف بصحبا ف وكين مصمماً للرقصات الى بقوم بأدائها أنا بافلوفا وتمارا کارسافينا ونیچينسكى » وأخذت باريس تألف الموسيى 
الروسية » وتشمد بالات : لى سلفيد » وكليوباترة وشهر زاد » وكرنفال › وپتروشکا > وطائر النار اول عمل عظم لامجور 
سترافنسکی الذىی م يڪن قد اشتهر بعد . 

وشہد عام ۱۹۱۱ انقطاع الوشائج ين رسيا وبين فرقة باليه ديا جيليف الى اعتزمت العمل فى الغرب » وما لبث أن استقال 
فو کین عام 1۹۱۲ عل آثر تقدیم الا حى الغاب » لدیبوسى »› واضطر دا خف بعد ان شيت الخرب بعض أفراد فرقته 
إلى تكوين فرقة جديدة ما لبشت أن أصبحت ذات طابع عالمى تتميز بحسن الاختيار والتنسيق » فقد وفقت الفرقة الجديدة بعد 
البحث والتجريب الطويلين إلى مط جديد تأثر بأعمال بيكاسو وماتيس ومارى لورنسان وما اتسمت به من ألوان هادثة صافية 
واتجاهات بنائية وتكعيبية » كما ارتبطت موسيتى پولانك وإريك سانى المخسمة بالدقة والر وعة » وضمت الفرقة ماسين خلفاً لف وكين. 

وأحدثت وفاة دیاجیلیف فی فینیسیا ی اُغسطس ۱۹۲۹ هزة فى أوساط الباليه الى أحذت تتساءل عن مصيرها بعده » اذ كان 
أصحاب هذا الفن بنظرون إليه على أنه شخصية أسطورية ذو فطرة نفاذة قادرة على |كتشاف المواهب المبكرة وتعهدها بالرعاية والصقل 
حی تثبت جدارتہا »> كما يز ديا جيليف باستعداد غريزى لتقبل النزعات والأفكار الحديدة » والتنسيق ينها وبين أمجاد التراث 
الذى مم يفرط فيه طوال حياته . 

ويعود الفضل كذلك إلى ديا جيليق فى ابتكار وضعة جديدة لارقص » إذ كانت حركات الرقص تدور منذ ثلامائة عام حول 
اتخاذ الراقص وقفة رأسية دحل عليما التنويعات » ولم تخرح الوضعات الكلاسيكية عن مجموعة أشكال بتخذها الراقص واقفاً على 


القرن التاسح عشم = 1۰ 


قدميه يلوح بذراعيه تلو يحات جمالية عطية متواضع علا › > وکان من اخائز للراقص اف ل ی حركة قدميه » الا أن وضعة 
الجسم لم تكن تنغير كثراً عنبا ى وقفته على قدميه » حتى ابتدح دياجيليف الوضعة المسماة بوضعة « الأرابيسك » » وفها يقف الراقص 
على إحدى ساقيه منتصبة » على حين تمد إحدى ذراعيه إلى الأمام والأخرى إلى الوراء مع ميل الجسم كله إلى الأمام » بحيث يبدو 
الحذع امتداداً لخط مائل يبدا من أنامل إحدى اليدين وینتبى عند انامل اليد الأخرى . وأطلق على هذا التغبر فى وضعات الراقص 
مع الاحتفاظ بالوضعة الرأسبة للساق المنتصبة على الأرض اسم و النزعة الكلاسيكية الحدئة » » وما تزال مدرسة دياجبليف هى 
المسيطرة على نظريات الباليه فى الاتحاد السوفيتى حى اليوم . 

والحديث عن دياجيليش به قتضى الحديث عن ميشيل فوكين » مصم الرقص الذى أمبم بعون راسخ ضمن فریق دیاجلیف 
بفرنسا . وقد انترع الإعجاب منذ التحق صغبراً بعسرح مارینسکی [ كیروف حالیا ) حیث عمل اقا ا غر اما 
أن دان له المجد منذ انضم إلى ديا جليش عام ٠١ ١‏ ليصمم باليهات الفرقة » قنرك فى فن البالبه أثرا شبيمً بأثر نوفير ٠‏ مع أن فوکين 
بدا بتطبیق الأفکار الى نادى با نوفير قبل ماثة عام » إلا أن فوكين قد فاقه بابتكار مرحلة جديدة لفن الباليه . وقد أجمل آراءه 


فى خمسة مبادى : 
أولها : الإقلاع عن خحطوات الرقص النمطية » وابتكار صيغ جديدة تناسب كل موضوع › وتجيد التعبير عن قصة الباليه › 
زمانہا ومکانہا وبیثہا . 


ثانيها : تجنب استخدام الحركات الإعائية ى الباليه للتز وبق او الترفيه » واللجوء إلا إذا ما ارتبطت عخطة الباليه العامة . 
ثالٹھا : استبدال حرکات الایدی بحرکات یشترك فہا الجسم کله . 
رابعها : الانتقال من تعبيرية الوجه إلى تعبيرات الجسم كله » ومن تعبيرات الجسم الواحد إلى تعبير بة مجموعة الأجسام ليتسق رقص 
الفرد رقص المجموعة . 
خامسها : عدم خحضوع الباليه للموسيتى وللديكور المسرحى › ووجوب تلاق الفنون كلها معا > وإفساح الحرية امام مهندس 
الديكور ومؤلف الموسيتى ومصمم الملابس لعرض قدراتهم الخلاقة 

ولعل أ ما قدمه فوكين لفن تصمم رقصات الباليه هو طريقته فى اختبار موضوع الباليه حى يغدو وسيطاً للتعبير عن أكثر 
الانفعالات الانسانية تعقيداً »> محرراً بذلك الباليه من التصاقه بالقصص التافهة والخيالية . ومهد فوكين - بباليه « لى سلفيد» - 
وهو ترجمة راقصة خالصة لموسيتى شوبان - الطريق للبالهات السيمفونية الى أبدعها بعده ماسين وخلفاؤه . 

وبرز من بين الراقصين الروس الذين عملوا ى فرفة دیاجلیف شاب روسی من أصل بولندی هوفاسلاف نیچينسكى › الذى 
امتاز بقدرته على التحليق . ولا شك أن هذا الراقص كان معجزة فى زمانه »› فقد قال عنه أحد النقاد من معاصربه : « الوئبة العظمى 
كانت ذروة فنه حين بقفز عالياً » حيث' تراه وقد ثبت نى اهواء لفترة تتجاوز بضع ثوان » موحياً بات وجهه وقسمات جسده 
انه على وشك ان يواصل صعوده » ليمارس لعبة الحبل الهندى » بل إنه هو نفسه الحبل المهندى » بندفع فى الفضاء خلال سقف 
وهمى حتنى من خلاله . وبعد تلك القفزة الفريدة فى اهواء هبط أبطا ما صعد › كظى بجتاز سياجاً ف خفة ليہبط خلفه على الجليد 
الهش بسیقان تغوص على مهل فيه ٩۷۵۲‏ . 

وقد تطور رقص البالیه ف عصرنا الحالى مشكلاً مجموعة متنوعة من الأنماط الحديثة الى تخطت الاطار الضيق لوضعات الباليه 
الكلاسيكى . وأضاف مصمم الرقص الفرنسى المعاصر سير ج ليفار تجديدأ بارعاً بتحر يك وضعة الأرابيسك الكلاسيكية الحدثة الى 
أضافها دياجيليف » اذ احتفظ ليفار بالخط المائل الممتد من انامل انحدی اليدين الى الأنامل الأخرى » ولكنه جعل الخط 
الرأسى للساق المنتصبة ميل أيضاً » وهوما بفرض على الراقص تبديل ساقيه تبديلاً سريعاً يزيد من تنوع حركته لحفظ توازن جسده 


ویکسب رقصه ثراء م بحظ به من قبل . 

وقد ميز من بين عاط الباليه عط أطلق عليه اسع الباليه الحديث » وهو من إبداع الراقصة الأمريكية » إيزادورا دنكان » انتشر 
مؤبدوه فى أمريكا وألانيا حتى سمّى رقص أوربا الوسطى » وشل الولايات المتحدة الأمريكبة المعقل الحقيتى لفن الباليه الحديث 
الذى أصبح ركناً هاما نى الحباة الفنبة بأمريكا . وبرتكز مذهب إيزادورا دنكان نى الباليه على دعائم ثلاثة : إعانما بضرورة تحرير 
الباليه من كل ما بتصل بالوضعات التقليدية او المصطنعة » واستخدام الجسم ى التعبير عن روائع الاعمال الموسيقية وتفسبرها 
تفسيراً منظو را » وعدم الالتزام بالصيغ المتواترة من تكوينات أو تركيبات تشكيلية » وذلك بالاعهاد على تلقائية الابتكار والإبداع 
المرتجل . وقد اقتنى فوكين أثر « المذهب التعبيرى » الذى له ایزادورا دنکان » وظهر هذا واضحا فی تصمیمه لرقصات 


بالبه دافنیس وکلووبه . 
وف سبیل تحفیی مذهہا الفى قامث ایزادورا بز بارة عدد کبیر من المتاحف لدراسة أصول الرقص الاأغریى عل رسوم الأوانى 
ولوحات النقش البارز » وكان للرقص الإغريتق أثر عميق فى تصميم كثير من الأعمال الراقصة الى قدمتها إيزادورا على أنغام 


العديد من الأعمال ا لموسيقية الى كتبت أصلا للاورکستر . 
ويرتكز الرقص الحديث على استخدام الحركات الطبيعية الى ثل انعكاساً للتفكير المنطى » وقد عرف ليقنسون هذا الرقص 
عيله حو التعبير عن الاشغال الد .اعت :ديرا أساسيأً فى تحديد الحركة الى قد تكون تلقائية عند بعض الر اقصين ومصطنعة عند 
البعض الأخحر› اما أن تكون حركة الراقص صادقة مقنعة أو تكون مرد التواء باهت أو التفاف ساذج . 
وقد er‏ اللعضص ں ایزادورا دنکان با حصار مھد را ف سحاولة e‏ الحسد عل اتقان التعبير عن الروائع الموسقية ¢ بل 
ضصعات والخطوات الى کانت تستخدمها وان برعت ٩‏ ف انارة مشاعر المشاهدين . وھکذا جردها هذا البعض من 
لسعى الخحاد الى الارتقاء بفن لرقص ومن تقد ما يمكن أن يعد إضافة قيمة له . ويتخذ هذا الفريق ى الاية من عجزها عن 
هدم المدرسة الأكادبية لارقص دلیلا على حيوية هده المدرسة وقدرا على البقاء . 


نهاية القرن التاسع عشر 
كان فاجنر ٠"‏ ( لوحة ٥۹‏ ) أول من تحمس للصفات الدرامية ى الموسيتى بعد إعجابه بتاسعة بتهوفن » إلا أنه نقل الدراما 
اموسيقبة إلى عام الأويرا » فكانت دراماه الموسيقية نوعاً جديداً من الفن يضم مختلف الفنون شعرا ومسرحاً وموسیتی » ویحل محل 
الأورا التقليدية وسماه « فن المستقبل » بعد أن ابتكر العديد من الأساليب المسرحية واموسيقية الى خرجت على جميع القواعد 
الأوبراليه السابقة . وقد اختلفت دراماه الميسيقية عن الأويرا فى ثلاثة أمور 
اولها : إحلال التدفق الموسيتى المحصل من بداية الفصل إلى نبايته غرار أسلوب بتهون السيمفونى محل التقسمات الموسيقية 
والأغانى الفردية والثنائية والحماعية المنفصلة بعضا عن بعض والى تتخللها أجزاء من الالقاء الملحن . 
انيها : إدخاله: اللحن الدال » '" الذى يربط بين لحن خاص ميز وبين إحدى شخصيات الدراما أو أفكارها الوسيقية محققًا 
بذلك اتساقا أعظم . 
ثالغها : إسناد دور أكبر الى الأوركستر شد المستمع اليه بما لا يشده الأوركستر نى أبة اورا سابقة على قاجنر » وجعله لا یکاد 
يدرك أنه برى مسرحية تدعمها فرقة موسيقية بل يحس أنه يستمع إلى إحدى فرق الأوركستر السيمفونى الى لا تصرف اهتامه 


القرن التاسع عشر - ۲۱۲ 


ی الوقت نفسه عما يدور على المسرح من غناء او ا لأنه جعل من الملسرح الک وحدة درامية واحدة » وجعل 
دور المغى كدور الة موسيقية تتكامل مع الات الأوركستر. ومن دورالأوركستر دورا متکاملا مع الشخوص الى تظهر 
على المسرح ¢ وذلك بدلا من أن یکون لاور كر رد تاب للغتاء ومصاحب له . 

و ای قا حار الفضل فی ترسیخ ظاهرة فة فی فن الأويرا عندما حقق انصپار الموسیی والشعر فا الملسرح انصہاراً 
e OD e‏ و 

وتعد رباعبة ١‏ خاتم النیبلونج (۷۸۱» ای استغرقت کتابنا حوالی العشرین عاماً والتی تضے أوپرات و ذهب الراین » “^١‏ 
و الفالكرات ) ۳ و «« سيجفر يد ۶ و « غروت الآلهة  ۷۸١(‏ هم عاذج الدراما الموسيقية الى کتہا قاحار وصب فہا 
خلاصة ما وصل اليه لتحقيق هدفه الفى . 

e‏ أن ا موسینی الاوركستر والغناء نى الحدذاتث a‏ ف یر e‏ لى تصدير 
بل انه بلعب دور اسا ٤‏ ات اا E3 e‏ من a‏ ل ارسي ) کا نحس الروعة ى اکا 
الاله قوتان لابنته بر وعېیلده » واستسلامها للنو م السحرى حى بقدم البطل سيجفر يد الجرى على اقتحام النبران الحبطة مها و بوقظها 1 
حيث نستمع إلى لحن النوم السحرى يتعانق مع لحن وتان تعانقا رائعا ( فقرة ١٤١‏ من التسجيل الموسيى ) . 

ولقد ادرك فاجنر استحالة العثور على مسرح يقبل تقديم عمل مثل رباعية « خاتم النيبلونج » بحتد عرضه أربع ليال متعاقبة 
حى يتم » على ما فيه من جرأة غير مألوفة ف لغتيه الشعرية والموسيقية . ولذلك فقد توقف عن كتابته للرباعية سنة ۱۸١۷‏ ليؤلف 
ا ا د و ا ا و ا 

ق الأمثلة الرائعة عا بى التحام موسبى NE‏ والغناء ف الحدث الدرامی خحتام اورا ان ( الد صو ر دروة 
1 راما کوت ایز ولده على ا النتتجة المنطقة لارة العمل الدرامى . فى المشهد الأحير 1 المنظر الثالك من القصل الثال ] 
تصل سفينة تحمل الملك مارك ٠‏ وكانت برانجيى وصيفة ايز ولدا قد روت له قصة « اكسر اللحب » الذی آدی الى عشق تريستان 
وإيزولده . وهذا جاء الملك كى يعفو عن العاشقين ٠‏ غير أن تر يستان کان قد مات ووقفت ايز ولده الى جوار جثته تنعبه غير حافلة 

جود خحطيما الملك مارك بذلك الانشاد المشبوب الذى تغنيه قبیل موا وھی ترو ای فى نشوة عارمة ( فقرة ۱٤۸‏ من 
ا . 

على شفتيه شفته الباسمتين . 

ترف أرق عذو ية 4 

وغرام جیاش 

سبح فی عینیه › 

أٰم خی علیکے یا صحاب ؟ 

as 

يتلالا › 

لوحه ٩‏ - ریتشارد فاجتر 


يلمع تحت بر یی النجم ٤‏ 
ويحلق اعلا . . أعلا., . 
ترون معی ؟ 

خفقان قلبه بعلو ببسالة › 
مجلال یتسامی › 

يطفو فوق الصدر . . ؟ 
والقطة اع 

تنحدر من شفتیه : 

اناا غد 

حفق حانية 

يا صحالى ألقوا نظرة . 
الا ترون الا تحن 
أم وحدى أسمع ؟ 

هذا اللحن 


ما احنى ما فيه من الغبطة وهى تثن ! 


وتبوح بک اسار ا 
وتوائم ى رقة › 

تطفو من جسده › 

لتغوص إلى أعمتق أعماقق » 
ولتسمو عالية › 

ف ادا غرام « 

رنان حول » 

وتعود تدوی 

حو سابحه . 

أتراه أمواجاً ؟ 


۶ 


i 
اا‎ - 


ا 
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الزمن ونسيج النغم - ۲٠١‏ 


آترانی أصغی ؟ 

اترانی ارش ؟ 

ام أغرق نفسى 

فی الشذى الحذاب › 

وسط الحيشان الصاخحب › 

ف رجح الصوت › 

ف الرحب الممتد الشامل : 

أنفاس الكون . 

فلاغرق 

فلاهوی حی الأعماق 

بلا وعی › 

ف نشوة الوصال الباهرة . 

لقد أصبحت الموسيتى عند فاجنر غاية الأوبرا مع آنہا ف الأصل وسيبا NE O A‏ 
غاينها . ولو نظرنا إلى أو پراته نظرة أشد عمقاً لوجدنا أنها نوع من الاحتفاء بالموسیتی » حى قال عن آرون كولاند : أن المستمع الذى 
بشاهد دراما موسیقبة لفاجنر حرج مہا باثر موسیتی ولیس درامیا . ولوانا تصورنا مسرحیاته وقد کتبت ها موسینی اخری فإن احدا 
لن یا به ها » . وقد یا بې فاج رمثل هذا التفسیرلنظر ياته وتطبيقاته » غيران هذا هو التقيم الو اقعى نى نظرالكثرة من عشاقه . ولاشك أن 
مرد ذلك هو غلب الموسينى لديه ع ىكافة الفنون الشركة معها فى الأو برا حنى غدا فاجنره الموسينى » هو الطاغية المسيطر » بستبعد 

من الوا كل ما لاقت الرس بصلا وهر ماجعلة خر عى باوراة تان :وارولدةة آل ل 
ادات الاسطورة در ما تصور لا الخلجات المنتزعة من أعماق النفس البشرية »> وذلك عقارنما بی عمل ار شن اعمال 
قاجر» اذ ا و ی ب لأنه يستعمل الشعرفبما استعال القوا م « الصقالات» | لى تعين على عملبة البناء . 

على أن انقضاء عشرين عاماً فى كتابة رباعية الخاتم أدّى إلى أن بطر على الدراما الرابعة بعض التغير والانحراف نى الأفكار 
الأساسية الى حد احتوائها على بعض التقاليد السائدة حبنذاك ى الأوبرات الفرنسية والإيطالية ما كان اجر يندد به » مثل تضحية 


A1) 
E E O N ys 
بان ألقت بنفسما فى الزيت المغلى » وكذلك‎ ٠ إلقائها نفسما فى فوهة بركان يزوف » وبانتحار بطلة أوبرا « اليهودية » هاليو‎ 


فإن انيار قلعة الآة « الفاهالا » واحتراقها فى ختام غروب الآ » آخر درامات الرباعية يذ كرنا بعشمد ماثل فى أوبرا تشير وبينى 
« لود یسکا :ای شاهدها قاجنر فی شبابه بالمانیا (لوحة )٠٠‏ » كما أن إلقاء هاجن بنفسه فى نهر الراين يذ كرا بالقاء 
SSS a hS‏ رکافارا درسی فى المنظر الختامى للاوبرا . (YA)‏ 

ومن الغريب أن فاجنر هجر الانشاد الكورالى فى رباعيته بعد أن أحسن استغلاله فى أوبراته السابقة وحاصة فى إنشاد الحجاج 
بأو برا « تانہويز ر» النابض بالحمال والقوة الميسيقية › وإن يكن شاجنر قد عاد إلى استخدام الأناشيد ف الأويرتين التاليتين : *« أساطين 
و و » وه پارسقال ۲ » غر أنه م يقيد الأناشيد ضمن نطاق الدور الذى كانت تخصما به الأوبرات الإ يطالية 
والفرنسىة دو أن تشار فى الحدث المسرحی ٤‏ انما أسند الا دوا اما فی الدراما الموسيقية مرتبطاً ا الارتباط بالحدث المسرحی ( 


القرن التاسع عشر - ۲١١‏ 


وكان قاجنر مشغولا بالدراما الموسيقية وبارتباط الشعر بالمسرح وبالمىسيتى إلى حد جعله لا يهنم بالكتابة الفصلة للأوركسترء 
را ع غر ف او ا ا ا عا س ما ر مو اعات الكو ن خان و 
المقدمات والفواصل الموسيقية المأخوذة من دراماته الموسيقية . وإلى جانب ذلك تجده حبا كان بحس برغبة ف التألبف للاوركستر 
امستقل عن المسرح بعد ألحاناً من أوراته » ونجمعها وقد يعيد توزبعها خحصيصاً للأوركستر » ف مقطوعته الشهيرة ١‏ سيجفر يد 
أيديل » أى « رعوية سيجفر يد » نجده قد أعد موسيقاها من ألحان الفصلين الثانى والثالث من أوبرا سيجفريد وأعاد توزيعها 
ا صغیر کی تعزف نحت نافذة زوجته كو زعا ئة ها بعيد ميلادها و عولود هما سيجفر يد . وى ( الفقرة ۱٤۹‏ من التسجيل 
الموسينى ) بداية موسيتى « الحمعة الحزينة » الى أعدها فاجنر أيضاً من ألحان الفصل الثالث من أوپرا پارسيال » حين يتساءل 
البطل بارسيفال فى المنظر قبل الأخير من الأوبرا وقد استبدت به الدهشة : « كيف تتألق الطبيعة وسط مأسى يوم « الحمعة الحزينة ۲ ؟ 
ويقدم له الكاهن حور نیمانز ا عحفف من دهشته : اعا تتألی الطبيعة تعبيراً عن تجذدها الذی رمز اى خلاص العام بشكل 
حاسم » وهو الخلاص الذى حققته تضحية السيد المسيح . وتصاحب كلمات هذا الحوار الغنائى موسيتى سيمفونية رائعة هى الى 
تعزف اليوم بقاعات الموسيتى فى حفلات الكونسير دون الكلمات . ولعل أحدث اكتشاف وأكثرها إثارة من بين كل ما أبدعته 
عبقربة قاجنر من أويرات هو اكتشاف كراسة آخر أوپرات فاجنر «وأشرق صباح » "عام ٠۹١١‏ والى عثر عليما منزوية 
ف إهمال بحجرة نوم متواضعة بأحد الفنادق الرخيصة عدينة البندقية حيث كانت تق إحدى صديقات فاجنر . ويبدو أن الفنان 
العبقرى كان يكتب أويراه الأخيرة فى سربة تامة » وقد أضمر فى نفسه أن تكون مفاجأة لزوجته » أو رعا . . . هدية لآخر صديقاته 
ولقد أثبت فحص كراسة أويرا ١‏ وأشرق صباح » أصالة العمل ونسبته الأكيدة إلى فاجنر » وأنه امتداد لرباعية « الخاتم » 
ونهابة ها . فكشيراً ما كان يسود الشعور بأن هناك الكثير من الأحداث خلفها قاجنر فى حالة غير مستقرة فى نهاية « غروب الآلة » › 
غير أن اكتشاف أوپرا « وأشرق صباح » يبدد هذا الشعور » إذ تدلل حبكة هذه الأوبرا الأخيرة على أن « غروب الآلة » لم تكن 
الكلمة الأخيرة فى رباعية « الخاتم » »> وان فاجنر کان قد انتوی أن پنہی « الخاتم » فی اورا خامسة تحسم ما بق من مواقف 
وبحتفظ اجنر فى آخر أوپراته « وأشرق صباح » بحيوبته الموسيقية الى عرفت عنه فى الكتابة للأوركستر الكبير وقدرته المذهلة 

فى حبكة النسيج المؤسينى الذى تتداتحل فيه الألحان الدالة فى براعة وحذق . ولم تتأثر هذه الأويرا إلا قليلا بأويرا « پارسيقال » 
الى سبقنها كما تاثرت « غروب الآهة » بدورها بأسلوب « أساطين الشعراء المغتين » قبلها . ولعل ما يؤكد للقارئ هذا الرأى أن 
يستمع إلى ( الفقرة ٠٠١‏ من التسجيل الموسيتى ) الى سجلنما معز وفة الأول مرة عن الكراسة الموسيقية » حيث لم بسبق عزفها قط . 
ولقد كان من الطبيعى أن أختلف إلى دور الأوبر فى العواصم الأوربية الى عملت فيا منذ قرابة ربع قرن . فسعدت بان 
شاهدت جملة من مسرحيات فاجنر الموسيقية وكنت من المولعين بماجنر منذ وقت غير قصير › فإذا هذا الولعم قداخذ على نفسى 
فأحسستالرغبة فى أن أترجم كتاباً لبرنارد شوهو «مولع بغاجنر “١‏ وما أن فرغت من ترجمة الكتاب حتى أحسست رغبة شديدة 
فى زيارة بايرويت حيث أقام فاجنر مسرحه الشمير كى أفيد مزيداً من متعة وعلم ودراسة » ولكى أستلهم من هذا الأثر الخالد 
ذکر بات الماضی واستشف مما ضم بین جنباته روح صاحبه وبانبه » غير ان ظروف عمل م تسمح لى طوال هذه السنوات بان 
اقصد بایرویت حى صيف عام ۱۹٦۳‏ حيث ذهبت التمس مقعدى عصر يوم وصولى لاشاهد مسرحية ذهب الراين » فإذا 
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الظلام بخ وإذا ألحان الى « مى بيمول » النى تفتتح بها مسرحيات الخاتم تنبعث خافتة وكأنها اهمس » حى أننى لم أستطع أن 
أتبين مى اتهى السكون ومتى بدأ الصوت » ورأيت الأنغام تتدافع إل من كل ركن » وإذا أنا مشدوه قد اختلط على مأتاها » 
فلم أعرف أصاعدة هى من جوانب القاعة » أم هى آنية إلينا من خلفنا ٠‏ أم هابطة علينا من السقف . وعندها آمنت أن كل ما ف 
بايرويت شامل شمول هذا الظلام » وشمول تلك الأصوات » وشمول تلك الأنغام . وأخذ الأوركستر يعزف عزف خافتاً لا نكاد 
تحس جرسه » ثم بدأ يعلوشيئاً فشيئاً فإذا القاعة صاخبة موسيتى مياه نهر الراين . وحين أذ الستار يتزاح بدا المسرح وكانه البحر 
تغمر مياهه أمواج تشيع فا الخضرة والزرقة وهى تعلو وتستوى فى اتساق وتوافق مع نغمات الموسيتى . وبدت حوريات الراين 
وضيثات رشيقات فى ثياب البحر الذهبية واخذن يتايلن مع مايل الأمواج وكانهن فى خضمها » بترنحن مع الموسيتى وكانہن من 
نفحها إلى أن أهلّت الحورية فوجلينده بصيحاتما المألوفة . . فيا . . فاجا . ومع هذا الإخراج الجديد نرى المسرح لا يعتد بالمناظر 


ولا مجعلها أساسه بل يستعيض عا بالأضواء وبأشرطة سينائية ذات رسوم جريدية . وبقت فى مقعدى مأخرذاً لا أملك فكاك ٠‏ 


الى انان العرض بالاناء . وعندها اکت معى هذه العبارة : (مسرح ريتشارد فاجير الشامل » › زا خت التواؤم المذهل 
ين الموسيتى والغناء والأمواج والصوت والضوء وقد اتسقت كلها نى نسق بارع . حقاً لقدهياً حفيدا فاجثر : فيلاند وقولفجانج عصرا 
من الازدهار لعمل جدهما وبعثاه ثانية إلى الحياة . .وإذا صح أن باخ كان يستطيع أن يى ى روعك السكينة والطمانينة ععماره 
المیسیتی « الجرانیتی » » وان موتسارت کان ف مقدوره أن يحلق بك عالياً ى السموات » وان بينهوفن كان بوسعه أن زك هرا 
بوجدانه ا معذب » فلقد كان من طبيعة فاجنر أن يأسرك على الرغم منك بعواطفه الفياضة وأحاسيسه الغزيرة . 

تلك كانت انفعالات أو ليالى باير ويت التسع الى نعمت خلاها بغبطة لا نهاية ها » ما زلت استعيد ذكرى انغامها 
ومشاهدها وذراها حتى بات من العسير على الاستمتاع بأعمال فاجنر نى غير هذا المكان الجليل » وعنيت لوأتيح لعشاق النغم كلهم 
الحج الى هذا المكان . 

وقد ظهر إلى جانب فاجنر موسیتی إیطالی عملاق أبدع فی تثبیت الأثر الدرامی واستغلاله بأفضل الأسالیب وهو فردی ( ۱۸۱۳ - 
1 )ر( لوحة ٦١‏ ) . 

وكانت أوپرا « عايدة »هى قمة إبداع فردى » وتبدو جاذبينها المسرحية ف فخامة مشاهدها وثرائها » وتقوم جاذبيتما الموسيقية 
على الغناء » فهى غنية بالالحان المسرحية والاإلقاء الملحن ومقطوعات الاوركستر والرقص الى ترج جميعها فى وحدة موسيقية 
متالفة تخلب لب المستمع المبهور بالمشاهد الفرعونية الفخمة والملابس الزاهية الألوان وموا كب النصر وطقوس الكهنة » وتصطبغ بعض 
الألحان بطابع شرق كنشيد إحدى كاهنات معبد بتاح أثناء صلاة وداع القائد المصرى المرتحل إلى أثيو بيا "نى الفصل الأول › 
ويعزف اهارب المصرى المصاحبة الموسيقية على غرار ما كان متبعاً فى مصر القديعة كما تؤكده نقوش الآثار المصرية › وإن بقيت 
لوست برغم ذلك إيطالية خالصة فى معظم أجزاء هذه الأوبرا ( فقرة ٠١١‏ من التسجيل الموسيق ) . 

ويغلب الإ يجاز ف التعبير والحيوية المتدفقة على موسيتى « عابدة » وعلى أحداثما المسرحية حى لا جد المرء حشواً أو مبالغة فى 
آی لحن مسرحی أو ای حوار ثنائی أو ثلائى أو رباعى أو غنائى كورالى أو مقطوعات موسيقية خالصة أو إحدى المقدمات الى 
تصّدر فصوا الأربعة تمهيداً لأحداثما المسرحية › وتتألق براعة هذا الإيجاز نى مقدمة الفصل الأول ( فقرة ٠١١‏ من التسجيل 
موسي ) . ) 
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لفك ساد قردى عالم الأو برا وتحده بعد وفاة فانجتر عام ۱۸۸۴ »> غير أنه ظل ستة عشرعاماً ل ابؤلف فما اشيا بد إنجاز اورا 
آ66 اظن الاش الق مته قد أصاما الق والخسد حى ادهش عام ١۸۸۷‏ ا5 اا ل 0 
والحيوية الى يظن بعض النقاد أنه حا كى فيا أسلوب فاجنر » وكان ذلك عجزاً من هؤلاء عن فهم التغيبر الذى طرأ على أسلوب 
فردى نى الكتابة الأوبرالية . وإذا كان فردى قد ألغى التقسيمات الغنائية الى يتخللها الإلقاء الملحن » وجعل الموسيتى والغناء متصلين 
من بداية كل فصل حى نمايته » فإنه فى غالب الأمر لم يحذ فى ذلك حذو فاجنر بقدر ما كان حريصاً على إلغاء الوقفات الى 
تعقب غناء الألحان المسرحية حى لايقاطع المشاهدون التمثيل والموسينى بتصفيقهم المألوف فى أوراته السابقة على عطيل . 

ولا شك أن فردى قد أفاد كثيراً من الطرق النى ابتكرها فاجنر فى معالحة الكتابة الأوركسترالية » غير أن فردى قد استطاع هو 
الآحر إضافة بعض الآثار الطيبة . ولا جدال فى أن صاحب الفضل الأ كبر ف تطوير الموسيتى الأوركسترالية هو بتهون الذى نقل 
عنه فاجتر هذا الإههام بالأوركستز إلى عام الأويرا > ومن بعده فردى الذى أعطى هو الآحر دورا آكبر للاوركستر ف أويرا 
« عطيل ۸" وضمَن موسيقاه آثاراً درامية قوية تفوق صورة المصاحبة البسيطة للأغانى » ويظهر دور الأوركستر جايا نى المنظر 
الإستلالى للزوبعة الى هددت سفينة عطيل لحظة دخوها ميناء جز يرة قرص حين صور فردى الفزع والقلق اللذين سيطرا على الناس 
وهم يرقبون السفينة تتقاذفها الامواج ( فقرة رقم ٠٠١١‏ من التسجيل الموسين ) . 

حقاً قد اهتم فردی بالأورکستر وارتفع بموسيقاه فى « عطيل » و « فالستاف » ( ۱۸۹۳ ) عن مستوى الفصول الثلاثة من أوپراه 


۶2 


« تروقاتورى ‏ [ الشاعر المتجول ] » غير آنه مع ذلك کان یعطی الغناء المكانة الأول تارکا ما عداه يحتل المكانة الثانية > على حين 
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كان فاجنر يعطى المكانة الأوى للأوركستر ويضع الغناء والتمثيل فى المرتبة الثائية » بل إن معالحة فاجنر للغناء اتخذت شكل 
مغاتلیتهالاضوات الآلات الموسيقية فلم يمم بإبراز ألحان غنائية جميلة بقدر ما اهنتم بالألحان الدالة القصيرة الى تدخل ف النسيج 
لموسيتى بالأدوار الموزعة على المغنين والات الأوركستر معاً » ولعل السبب فى ذلك هو ارتباط فاجنر بالخط الحضارى للموسيق 
الألمانية › ولا غرو فهو وريث باخ الذى يتميز بالأسلوب الآلى حى فى معاملته للصوت البشرى . أما فردى فهو وريث بالسترينا 
النق ا مر تة لابا بالصوت البسرئ الى كشك لحان غنابة تعر ةعاط رة للكاة للأضرآت البشر يةد 

وقد اسعدئی الحظ بان اشہد مھرجان سالز بورج الموسیتی فی اغسطس ۱۹۷۱١‏ حیث کانت اوبرا عطیل ھی مرکز جذب 
الجمهور إلى حفلات المهرجان. وعلى الرغم من ان هذه الاورا لا تنتمى مباشرة إلى الهدف الذى يرمى إليه هذا المهر جان العالمى 
السنوى » وعلى الرغم من أن المسرح الضخم لبى حفلات المهرجان لا يناسب تقديم هذه الاوپرا الى تحتاج إلى دقة بالغة ف 
شرح الشخصيات من الناحية الدرامية » وف التفسير الإنسافى للإنفعالات النفسية لكل شخصية من شخصياتها > إلا أن جودة 
الإمكانيات الصوتية » وثراءها وقيادة هر برت فون كارايان هذه الأويرا بموهبة موسيقية رائعة » وإتقانه تقديم الموسيتى برشاقته ودقته 
فى ريم التفاضيل الموسيقية وتلوين الأويرا أوركستراليا بحكمة وبراعة سواء فى بنائها أم فى شكلها أم فى رومانتيكينها المشرحية الى 
أبدعها فردى » ثم تجاوب أوركستر فبينا الفيلهارمونى مع المايسترو الفذ فى وحدة جمالية مثالية > كل ذلك كان له أثره الواضح على 
الجمهورالذى انفعل فى حماس بالغ حى كانت العبارة التى تتردد على الألسنة بعد خروجنا من القاعة مبهورين مترنحين, من 
النشوة والتاثر + إلا . .. .. لن نستطیع آن نشہد عطیل بعد الآآن فی إخراج آخر حتی لا خدش الذ کری التی احتفظنا بہا ف 
وجداننا » بعد التفسير الرائع الذی قدمه کارایان قائداً وسخرجاً » ( لوحة ٦۲‏ > 1۳ ) . 

أما النقاد فكان شأنہم عجباً » حين خرجوا بحملة صحفية قاسية على كارايان بوصفه مخرجاً » متهمين إياه بالعجز عن 
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تحريك بجموعات الكورال » ساخرين من محا كاته لمدرسة التصوير الفلمنكية الى تحشد عديداً من الشخصیات بشکلون خلفية 
اللوحة كجرزء من الديكور » وناسبين اليه عجزه عن صقل الشخصيات وتحديد ملامحها الفردية الى تبر زها الألحان بحيث م تصل 
إلى قلوب المتفر جين . 

طالعت وصحافی هذا النقد المجحف بعد نمانية وأربعين ساعة من ليله الاإفتتاح كنا نستعيد خحلاهما المواقف المحكمة الى رسمها 
کارایان قاثداً وخر جاً وکنا مازلا مہورین معجسں ولذلك فقد تساء ءلنا هل توضح الأوبرات ویم إخراجها وتفسيرها على المسرح 
لتسایر مز جة النقاد وحدهم ؟ أم لأولئك الذين تجشموا المشاق لينعموا بساعة من النشوة الروحة ¢ ولم جد جواباً على تساؤلنا سوی 
أن الحماهير الى ادعى النقاد أن الألحان . تصل الى قلو :ېم > عاشوا لحظات ف اخاء ماو بة یدینون مہا لفردی وکارایان » كانت 
قلو مهم تعخفق خلاهما بالنشوة والسعادة وعقوم تستوعب عن اقتناع . 

وتعد اوپرا « کارمن » الى کتبہا جورج بیز یه۹" الفرنسى عام ۱۸۷١‏ نقطة تحول بارزة فى تاريخ تطور الأوپرا » وهی الاوپرا 
الوحيدة الى حظيت دون اويرات بيزيه بالاهام الکبیر وای ما تزال دور الأویرا ف جمیع انحاء العام تحرص على تقدعها 
حى اليوم . 

وقد صیغت « کارمن » ف اسلوب واقعی لم بث أن أصبح أحد أنماط الأورا » وهو الأسلوب الذى يعتمد على تقديم صور 
من الحباة تقترب من الحقيقة الواقعة » وينبذ القصص الأسطورية وبطولات الأزمنة الغابرة » ويستهجن الطريقة الى كانت 
ا تستعین حصلات ر ۰ الثقيلة والثياب القدعة وار e‏ > وهجر باذح الشخصيات 
ما تمل فى تفوسهم من عوامل الخير والشر . 

وتقدم کارمن صو رة للمجتمع الأسبانى المعاصر > حسٹث یختال مصارع الشران والفرسان ف اء هم الحمراء و « دون خوزبه » 
والمهر بون والغجر 4 وحسٹ تظهر الى جانب کل هذا J)‏ کارمن » الفتاة الغخجر ية [ النورية ] العاملة بأحد مصانع الدحان اش ¢ 
حطر فی جادرہة ١‏ تقاوم > وی جراة مذهلة تصع بن شفتما وردة وترقضصض ونغی حی ادا لی القبض علا على اثر اصابتہا احدی 
زميلانہا الى تعاركت معها » أحذت نى إغراء رئيس الشرطة ١‏ دون خوزيه » بالرقص والغناء فينفذ سحرها إلى أعماقه ويتركها تعضى 
دان تواعد على اللقاء ى 1 التلال القائمة ارج الد 
ا لأول مرة ه بالقاء نای اخ الولف ا جرو . 

وقد قصد پیز به أن یکون لی ن « الحب طائر متمرد » الذى تغنيه كارمن ن الأويرا . محا کا للالحان الأسبانية » 
فصاغه على إِيقاع رقصة « المابانيرا » اللأسبانبة الشائعة فى هافانا عاصمة كوبا حى بزداد اقتراباً من الواقع > وان يكن الموسيميون 
الأسبان لا يرون أى مات أسبانية فى ألحان أورا « كارمن » كلها > فھی فی زرابم فرنسية خحالصة . ومهما يكن طابع هذا اللحن فإنه 
لمیر مال وجادبة حعلانه ر يعلق بذا كرة المستمع با لسهولة الى بتذ كر مہا الات } فردی » ولعل هذه الميزة الى تشیعم ف السات 
الأويرا كلها هى أحد أسباب بقاء هذه الأوبرا حية حى اليوم ( فقرة ٠١٤‏ من التسجيل الموسیی ) 

وق عام ۱۸۹۲ جاء برامس ۷۹۷ إلى فيينا من الشمال » وفد من هامبورج ذات الجو القاتم والعواصف الى نجتاح شوارعها 
وهى تہب عليها من المحيط » واسنهوته يبنا بدفثها وحسنها ومرحها وأناقتها وثقافتها » وفوق هذا كله مكاتما المثالية الخاصة عنده › 
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إذ تعثلت له مهد الكلاسيكبة الخالصة ومدينة هايدن وموتسارت و بتهوقن وشو برت » بل الراجح أنها كانت نى نظره مدينة بنهوقن وحده 
وهو رمز الكلاسيكية عنده »› فلا عجب أن اقام ہا طوال حياته وألف أهم أعماله ہا ( لوحة 1٥ . ٤‏ ) . 

وكان برامس قبل وصوله إلى فيينا قد تحول عن الرومانتيكية وتيارها العاصف وموسيقاها الخيالية إلى صرامة الكلاسيكية ف بناء 
الصورة الموسيقية كما بتضح من سيمفونياته » إذ عنى فيما بإخفاء مشاعره الذاتية وحصرها فى الإطار البنائى الكلاسيكى » ومع ذلك 
فقد أفلت الزمام منه نى أكثر من موضع ولم يستطع أن يخنى رومانتيكيته المتأثرة با لجو القاتم الذى نشأ فيه بہامبورح » هذا نجده 
بخلق فى سيمفونيته الرابعة جو الخريف بجماله وسحره » حيث يوحى الجزء الأول منها بتساقط أوراق الشجر وبالظلام وبالبقاع الموحشة 
( فقرة ٠٠٠١‏ من التسجيل الموسيى ) . 
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وبعد ست سنوات من وصول برامس إلى قيينا جاءها بر وكنر۹) عام ۱۸٦۸‏ ليقوم بالتدريس معهد الكونسرفاتوار › ومنذ ذلك 
الحين أصبح يؤلف موسيقاه لفيينا أيضاً لأنها مدينة بنهوفن . وإذا كان برامس قد نقل عن بتهون بناء الصورة الكلاسيكية › فقد 
اسنہدف بر وکر ف عن أشجانه تعبرات هون . و اواخر حیاته بلغ فى كتابة ج البطبئة الحركة لسيمفونياته 
على نسق بنهوفن حدا لم يستطع احد ان مجاريه فيه خصوصا فى قوتما الغنائية المتدفقة » إذ جد الالحان تتدفق منها طوال الوقت › 
وتشبه حطوطها الميلودية وهى تصعد نحو بلوغ الذروة الموسبقية الصعود نحو قمم الجبال ٠‏ مثلما يصح عنه الجزء بطى الحركة من 
السيمفونية الرابعة ا معر وفة بالسيمفونية الر ومانتيكية ( فقرة رقم ٠١١‏ من التسجيل الموسينى ) . 

وكما كانت رومانتيكية برامس المقيدة فى القوالب الكلاسيكية المتزمتة سبباً فى تسميته « الكلاسيكى الر ومانتيكى » أطلقت 
التسمية نفسها على بروكنر أيضاً برغم أن بروكنر كان أكثر انطلاقاً فى رومانتيكيته » وكان على النقيض من برامس كثير التشبه 
بمّاجنر الر ومانتيكى المتطرف » وذلك بادخاله عناصر الدراما فى تعبيراته السيمفونية ما آلب عليه نقاد الموسيتى النمسويين . 

ای ها کش اج فر ا ی اه یی اغ ج و و غ ا 
كذلك كان برامس يتجنب القصيد السيمفونى وموسيتى البرنامج وربط التعبير الموسيتى بأية عوامل خارجية لا ترتبط بتكوين الموسيتق 
ذاتہا » ولا یرضی لموسیقاه إلا أن تعبر عن جمال مضمونما ذاته » فی حین ارتبطت موسیتی فاجنر بالشعر وبالدراما أوثتق ارتباط . هذا 
برغم أن كلاً منهما كان امتداداً لبتوفن وللمدرسة الألانية بوجه عام » إلا أن أحدهما كان يعبر عن ذاته على المسرح » على حين كانت 
موسيتى الآخر تعبيراً عن أحاسيسه نى قاعة الكونسير . 

وكان جوستاف مالر ( ۱۹١١ - ۱۸٠١‏ ) عملاقاً من عمالقة السيمفونية الرومانسية ببنيها عقاييس شامخة بالغة الضخامة . 
وكان منشأً هذا الفيض المشاعر الرومانسية الى ترد على قريحته الخصبة » فتحيلها الى موسيتى رائعة دون التقيد بتحديدات بناء 
السيمفونية الكلاسيكية الى كانت تضيق من غير شك عثل هذا المضمون الموسينى الضخم ( لوحة ١١‏ ) . 

وقد ّى مالر أغانيه عناية خحاصة حى جعلها جزءاً فى خطة سيمفونباته » ومع أنه كتب مقطوعات فليلة من موسيتى الحجرة أيام 
شبابه إلا أنه سرعان ما أهملها » ثم هجرها تماما » فكان الأوركستر السيمفونى الكبير وسيطه الموسيى المفضل . وقد فسر مالر سر 
ذلك فى إحدى رسائله قائلاً : « إننا - نحن الموسيقيون المحدثين - ف حاجة إلى جهاز ضخم يتوى التعبير عن أفكارنا الكبيرة والصغيرة 
على السواء . ذلك لأننا أو مضطرون إلى وقاية أنفسنا من التفسيرات الخاطئة › بنشر العديد من ألوان الطيف على لوح الألوان » 
ولأننا ثانباً فى حاجة إلى تعلم رؤية عدد متزايد من ألوان الطيف › وإلى الاعتياد على التحو يرات المقامية (۹الدقيقة المتزايدة » ثم لأننا 


ثالثاً فى حاجة إلى استخدام أصوات أضخم كى تحمل موسيقانا إلى آذان المستمعين فى قاعات الموسيى الحديدة الفسيحة وف المسارح 
الصيفية غير المسقوفة » . 

وکت مالر ىسع ا ا و ن ا جمیعا تحتاح ا ا کبیر وال مران هھائل على اداء 
ین بى أنواع المواقف المتغيرة والمتحولة داخحل احزء الواحد من السيمفونية » وا لى قائد محنك يستطيع أن يوازن بين هذه التكتلات الضخمة 
لىقدم یا متکاماا ٤‏ ضخامته . وکال مالر قائداً ن ا فاده الاو کن ٤‏ عصره ۰ وأصبح مث احتدذأه قأادة اعلام حاءوا ھ٣‏ 
بعده امثال برونو قالتر ومنجابرج '" وكايمبرر " " وغيرهم . ومن اجل ذلك داب على عاولة استدرار كل إمكانيات 
N TO O I O TR O EN‏ 

ر ر ص اي کس ا ا هه یا ر ر چ ت 


الموسيقية حتى « الاندولين» الرقيقة الصوت انى نجدها ف رفقة آلات الأوركستر فى سيمفونيته الثامنة ا معروفة ١‏ بسيمفونية الألف 


ر ا 


Te‏ س 


( 4)۹۷ والی ضا عت ف علد الوتربات وراد eS‏ ل لفح فیا | ¥۷ بالاضافة ا الو والباك وقسم الاإيقاع 
الكبير . وفضلا عن ذلك فقد حشد ا ثلاث فرق للكو E‏ تان للکیا ES A CO E‏ 


7 ٣ 


ع 


امر جد 


ص گے 


كلها وتتساند فى ختام السيمفونية الثامنة الى لا يتيسر أداؤها دانماً نظرا لاحتياجها إل جمهرة كبيرة من مهرة العازفين وه 
عسير » وبتجلى فى هذا الحتام كل معالى العظمة وصفات القوة فقد بلغ مالر فره اة ى الت القالت السقرن فة 
وكتب مالر السيمفونية الثالثة الى بحسد بصغة عامة عام الطبيعة الى كانت تنفذ الى وجدانه » فذهب إلى ان لکل 
مار ی احدی رسائله عا قائ ۱ سوف تمصح ا ا ت 1 ەر م حفاا النص موسي وف ن فکری 


kt 


ر 


التصوير التدريجى للمضمون الشعورى الذى تبرزه الموسيى » ابتداء من قوى الطبيعة الأوى حى أدق انعطافات قلب الانسان الى 
تشر وھا آل ما هو سدم نطاف هذا العام [ الى الله ] » 

وى بداية الحركة الخامسة من سيمفونيته الثالثة نستمع أيضاً إلى مغنية ألطو وكورال أطفال وإلى كورال نسائى وأو ركستر ضخم 
ا ا من التسجيل الموسيي ) . واختار مالر اة الخامت من هذه انسر ران : « ما تحدّثى به أجراس الصباح ( 


E‏ ۱ ۹ ا کسر مہ » | 5 ۳ “ 7 |“ ÇG 2 ٩‏ 1 و 

بعد ان کان ئی مبدء الامر «ما حدئى به اللاثكة » . وتبدا موسيى هذه الحركة فى إثر اخحر عبارة من الاغلية الى تؤديبا مغنية 
۱ ال . و ي i et‏ 
1 الألطو ٤‏ اح ركة » السار معھا ف تتاب منطی . حسث بتلوها انشاد ورو اطا صو ر شر < الا جخراسن ا در 
a E e. E ET 2 1‏ : 
بام » . بتبعك انشاد کوروس سای ص E‏ لبف العجب : : ا انشد ااانه من )ااتكة اعنه علرة  »‏ ع صر 
A‏ ا Ay E e NTA AN aa E a EON E sS‏ 
معفره و اديس بطر س ی حن پک کی لاء تخمرا یا ارتخد نو ديه المعنىه لالطو 8 ت ال شښسدو الحرروس 
اص س ٤‏ 


ناليل الطفو له الرنثة ردد ر کی اع أل عرف ڪط شد ر ی خض راء الله وعقوه» . 
ie Ou a aN US aE NCE NE ga‏ 
اسا داتية نابعة من ظر وف حباته الشخصية وشعو ره اا ی والضياع خلال مرحلة من حياته دفعته الى الامجاه نحو كتابة قصيدة غنائية 
كبيرة فى صيغة مستحدئة » هى ١‏ أنشودة الأرض E O CE.‏ تتردد بين جوانحه وتعكس احساسه عصره المحتوم : الموت . 
وم يكن مالر بوْمن بضرورة تأليف موسيقاه وفق أشعار عظيمة » اذ كان يرى أن قصائد الشعر اا أعمال فنبة كاملة لا 
تحتاج إلى إضافة . ومن ثم استى شعر موسيقاه من ديواں يص مجموعة من القصائد الصينية ترجمها هانز بيثح )عن مصادر 
في ار اعا و ن ر ب ای کاو نی ا فوا د انها ی غه ات رما 


ويؤكد مالر هدفه من صياغة سيمفونيته الغنائبة « أنشودة الأرض » بقوله « م أ كتب فى حيانى شيئاً أشد ذاتية من هذا العمل » . 
خط ا ا ا ثابقاً ى ح ركات « أنشودة الأرض » الستة » فالترم باستعمال خلية لحنية وحيدة فى كل حركة 
من حركات أنشودة الأرض » لا بحيد عا ولا بستطرد ف أية ارتجالات حرة قد يدفعه إلا السياق الشعرى ولا تكون ذات صلة مباشرة 
بالخلية اللحنية الى يستخدمها . 
ويبرع مالر ف الانحتفاظ باأسلوب غنائى شجى نى ١‏ أنشودة الأرض » » غير متأثر بأسلوب بينهوفن أو فاجنر الذى يعتمد على 
ديناميكية أوركسترالية بارزة » ويلح مالر بذات الخلية اللحنية يكررها فى ألوان آلية متعددة » مع احتفاظه بقيمتا الغنائبة الرخيمة 
حى عندما يستخدم اللات النحاسية أو الإيقاعية . 
وبقدر ما استمدت سيمفونيات مالر الاو والثانية والثالثة من المواد اللحنية لقصائده الغنائية الى سبقنا الحانا مفردة او حركات 
كاملة » جاءت «أنشودة الأرض »متفرد ةف تكو ينها : فهى سيمفو نية مكتملة البناء مستقلة عن غيرها من الأعال الغنائية الى سبقنا 
من حيث الشكل والمضمون ء واتکات اصداءمض ف الأعال ردو ق اغ اا ٤‏ وخحاضة ق الأنشودة الثانة . 
وقد وضع کا کو ی لرقصات بالیه لموسیی مالر « انشودة الأرض ET‏ تمثل جميع اا خاس الى تزخحر 
ما الموسيتى التى تكتسى روحها بالأسى بعد الهجة » دون أن يٌخفت الإحساس بالموت الذى يلح طوال الموسيى » أو يضعف الحلم 
المادئ الذى يلوح ف النهاية مبشراً يتجدد الر بيع رغم انقضاء عمر الإنسان » ومذا فقد حرك خلال الرقصات صوراً تعكس فناء 
الحياة وتحددها ى نفس الف ودي قدرة على التحليق فى افاق رحيبة » وموهبة فى تطوبع الرقص الکلاسیکی جعله يحيل أنشودة 
الأرض إلى مرثية رقيقة تخد عذوبة الحياة وحتمية اموت » وتشيع التشاؤم وتجرف المستمع فى دوامة الأنغام الى تنبض خلال نسيجها 
الموسینی خلایا شر 
واستهل ماکمیلان الباليه براقصة واحدة ترسم خطی الموسيى > وتستوحى النص برقة » ثم يتوافد الراقصون فى رداء التدريب 
البسيط » تد وراءهم خلفية غير محددة تضنى على المشهد جوا م ن البساطة والامجابية أيضاً . وتتنوع الرقصات برغم ثبات طابعها 
الواضح ى حركات بطيئة لا بثقلها الترنح » وتتخللها انتفاضات عنيفة مفاجئة بتزاوح فيا الرقص الحديث والكلاسيكى ببراعة من 
خلال حاتت شرقية » فقد حرص المصمم على استبعاد الحركات الإعائية وتعبيرات التمزق والصراع » وعلى الاحتفاظ بالروح 
الصينية الحقيقية المتسمة بالتحفظ ٠‏ والى تومض بين الفينة والفينة ف ارعاء الراقصة حفة العصفور ف احضان راقص ثل الموت ٠‏ 
وق شرود مجموعة من الراقصين وسط الأخيلة الى تثيرها الخمر ف الرءوس . وف هرب الراقص الذى حسم الموت مصطحباً معه 
الراقص الان ورافضاً اعادته ای محبو بته الا بعد ارتدائه قناع الطقوس ا ولاق عضى مع تنويع بثير الاعجاب 
ببراعة التعبير عن اکر الغا انغلاقا وحموداً » وعن أشدها انطلاقاً و جعل الراقص اشر احتدام عارم يدور به 
فی حرکات ار » بتطلب أداوها دقة وحذق ومر ونة . 
وإذا كان ما كميلان قد تجح ى تقديم تعايق راقص راثم على الوسيى » ترب به روحها الأصلة وجعل مه تعر مرا عا 
فقد أحسست بعد مشاهدة هذا العمل الخلاق سرح الکوقنت جاردن بلندن عام ۱۹٩٩‏ أن ما کمیلان قد نجح ف خلق عمل فی 
حدید اکتسس أهمة ری ا اراد اتشر ةه كا شدي الى المزيد من التعلق هذه القصيدة الغنائية »› إذ بت أسمع کل 
إيقاع خحطى مذهلة السرعة والبراعة وحفيف أجنحة E‏ رؤى حبة تجعليى ا فى الاإيقاع روح الرقص 
وروح الموسیی وروح الشعر تتوحد على طريق انبح الذی تتعانق فيه جميع الفنون الاإيقاعية . 
وتستهل « أنشودة الأرض » بحركة أولى تتعالى فيما انفعالات الحياة فى حفل شراب حى الثمالة > دواءً أبديا للحياة » وخلاياً 
للاانسان من بؤسه وعذابه . 


القرن التاسع عشر = ۲۲۸ 
س : 


١‏ - خحمرية شقاء الأرض 
فی الكأس الذهبية تدعونا الراح 
لا تشرب حى أشدو بنشيد الحزن . 
سيجدد روحك كالضحك سواء 
فالحزن إذا مس الروح يخْلّف روضتَا قاحلة 
يذل جا و ا 
العيش قتام وا موت كذلك قاتم 
بارب البيت . قباؤك ملأ بنبيذ ذهى تخفيه 
عندك أدعو هذا العود « بعودى » 
صنوان حبیبان بسیران معا : 
عزف بالعود وشرب الراح 
کاس غ ید ای ی رده 
خير من کل ثراء فی عالمنا . 
العيش قتام والموت کذلك قاتم 
ي 
ستظل قباب العام ابداً زرقاء 
وستبی الأرض طويلاً تردهر وتحلو فی کل ربیع 
SERE‏ 
حتی إن عشت مائة عام ۰ 
لتعجرن عن ال تسعد نفسك 
بايا الأرض العفنة 
اخفض بصرك وانظر 
فى ضو القمر هناك . . قبور 
بربض فہا شبح وحشی 
فر » 
اش 
و کت بصو ع عواءه » 
كنشاز بختلط بعطر حياة الناس . 
والآن رفع راسك 
. . . یاندمائى حان الوقت 


- ا ا ا ا الزمن ونسیج النغم = ۲۲۹ 


فلنفرغ هذا الكأس 
حى اخر قطرة 
العيش قتام . . . والمويت كدلك قاتم 
وتتکون هذه الأنشردة من عدة فواصل موسيقية » تبدأ بصوت تنور من طبقة عالية يشيع فا جوا ن الور الألم يوحى - قرب 
نهابة الأ نشودة - بعواء قرد بشع قبيح فوق القبور ى حالك الظلام . 
ثم تأنى الأنشودة الثانية » تأملاً شاعريا صاغه تشانج - تى . ليوشيه مالر عوسيى كنترابنطية مكونة من خطين لحنيين ثم من 
ثلاثة حطوط ذات طابع حزين مستعار من قصيدته الخنائية الشهيرة « ف رثاء طفل » . 


۲ - وحيد فى الخريف 
الخر بف ازرق ن فو البحيرة . 
والصقيع قد كسا عشب الشاطى » 
حى تری کان کف فنان حوّت ‏ 
ج ا ا 
تنثره على البراعم الدقيقة 
الزهو ر قد تلاشى عطرها الحميل › 
وسری ربح بارد ف سیقاا . 
رغ ال 
يدب ف أوراق اللوتس الذهب . 
تطوف فوت الماء 
قلى منېك » 
کان شل کک ھی : 
بئز ی خفوت » 
بوحى إلى أن أنام . 
إليك انقل الخطى 
بامثوی راحبى الحبيب . 
اله د .ها 
فيا للهفى إلى بعث جديد 
فى الوحدة طال بکائى : 
eT‏ 
ET‏ 


وف رفق کحین دموعی . 
أن 

ل ادمع هرلر . 

ويتردد اللحن الاساسى ف موسي هذه الأنشودة مرات عدة . ويشكل محاورة عاطفية بين الات النفخ الخشبية والصوت 
الف اب ا فاه ى العا الق داه خا اة ال > ومع ذلك تودی ى خحفوت شديد بشبه اهمس ( لوحة 1۷ ) . 

وتتألق ف الأنشودة لحظة من الد تستوحى شمس الحب » غير آنا تقف قاصرة عن أن تجفف دموع الشاعر وتخفف لوعته » 
إذ هى لمحة خاطفة فى جو مشحون بالوحدة والظلام يستعيده مالر بتكرار لحن مطلع الأنشودة . 

اما الأنشودة القالثة فھی عن قصہدة ای و الاين الصيى » ْ وتحمل لامح الا يقاعية للرقصة الشعسة الخقفة 
١‏ الإسكرتسو » تصاحبما الخصائص اللحنية للسلم الموسيتى الصينى المكون من خمس نغمات [ بدلا من النغمات السبعة ] فى 
الأوكتاف ٠‏ تعزفه آلات النفخ الخشبية . غير أن أسلوب الصياغة الموسيقية بعكس روح الطبيعة الى عشقها مالر ف وطنه أكثر ما 
يحمل الطابع الصينى » وإن كان الطابعان يتزاوجان برشاقة فى أغلب مقاطع الأنشودة ( لوحة ٨۸‏ . 14 ) . 


۳ - عن الشباب 
و ال اا 
ممصورة خحضراء بيضاء من خزف 
والجسر الذی ینمی إلا 
فوق قناطر اليشب 
ينحنی کأنه ظهر مر 
ک ا 
ى المنزل الصغير حيث مجلس الصحاب 
د ع ال 
بشر بول » یسمر ول 
و بعصم يؤلف الأشعار 
E‏ 
أ كمامهم من الحرير 
تنحسر للوراء 
وقبعا ہم حریر 
ميل للوراء ف مرح 
E 8‏ 
ثم تأتى الأنشودة الرابعة صورة تشيع فيها روح الشباب وصخبه فى رقصة هزلية » ترجم شعرها بيشح عن قصيدة لى - تاى = بو 
بعنوان « على الشاطی » واخحترت ها عنوان « عن الحمال » (لوحات ۷۰ ) ۷۱ ۷۳۰۷۲۰ )۷٤‏ . 


الزمن ودسیج النغے - ۲٣۳١‏ 


وکل شی بالتمام ب 
على سكون صفحة البحيرة 
فى لوحة مثيرة 
©« 
کلھم على رءعوسہم یقف 
ف المقصورة الخضراء والبيضاء من خزف 


GG OE ¥ 

والجسر كاهلال 
قنطرة مقلوبة لوحه 1۷ - الباليه الملكى البريطانى : أنشودة 
والصحاب يرتدون اجمل الحلل الأرض لجوستاف مالر »> وحيد فى الخريف 


يشر بول بسمر ون مونیکا ماسو وانطونی دویل . 
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4 ا‎ ROSES RSE 


٤‏ - عن الجمال 
الفتيات يلتقطن الزهور 
نجلسن بين الشجيرات والأو راق المتساقطة 
ومعن الزهور فى حجورهن 
ویتنادین بدعابة ومرح 
شعاع الشمس الذهى بتراقص على مط أجسامهن 
وتفگ ورهن ف لاء لضان ,> 
وظل أطرافهن النحيلة 
ويشيع سحر عطرهن الفواح خلال اهواء 
¥ ¥ ¥ 
تأملوا » م هؤلاء الفتيان الوجهاء متطين جيادهم القوية ؛ 
تدب فوق الأرض على ضفة اهر ؟ 
ها هم عدون مجيادهم 
ينضحون فتوة عن بعد كأنهم أشعة الشمس 
إن این الحياد رصها فرحا ٤‏ 
وينطلق فوق الحشائش . 
يطؤها بحوافره › 
وبعقب رقصة الشباب المرحة المعربدة فى براءة شدو رخ من القيولينات ى لحن أنثوى لدن تفوح من أردانه رائحة الطرب 


لوحه ۸ - اليه الك رطان + اد 
اق ی شو اا ی 
لوحه 2٩‏ - الباليه الملكى البريطالى : أنشودة 
الآ راف فا ر ع الشات جفر نى 


ويسحق الزهور الساقطة فى عاصفة عدوه . 

آه ما أ كثر ما تتموج أعراف الخيل 

وخياشيمها من شدة حرارتها كأنما تنفث البخار 
إنضوء الشمس الذهى يتراقص على نمط أجسامها 
ویعکس صورتہا فى الماء الصاف 


x» * * 


وأجمل الفتيات ترسل نحوه نظرات هائمة تطول 
ولیس کبرياء جماها إلا تظاهراً 

و إشراقة عينيها النجلاوين 

وظلمة نظرا تما الملمبة 
قلہہا 


ترفرف صائحة 


~~ U 


و 


س القرن التاسع عشر ا 


لوحه ۷١‏ - الباليه الملكى البر يطانى : أنشودة 
الاش ياف لر . عن الشباب 
لوحه ۷١‏ - الباليه الملكى البر يطاني : انشودة 
الاش ا لر مازةة .عر الشاب 
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القرن التاسع عشر - ۲۳٣‏ 


لوحه ۷۲ - الباليه الملكى البريطانى . أنشودة الأرض 
لحوستاف مالر . عن الحمال 

لوحه ۷۳ - الباليه الملكى البريطانى . أنشودةالأرض 
لموستاف مالر . عن الحمال . 

لوحه ۷٤‏ - الباليه الملكى ابريطانى . أنشودة الأرض 
E E E E‏ 

کینٹ ماسون وجورجینا بارکنسون . 


n 


لن التنه عفر د۸ 
= 


والسعادة » ثم يستعاد مطلع الأنشودة نى تذبيل لامع مبتج مترع بالشاعرية والشفافة . 
وتتلوها الأنشودة الخامسة صورة كاريكاتورية مرحة من شعر لى - تاى - بو أيضاً » الخمر فيا شراب النسيان » وإن كان 
الشعور بالأم لا يزال يلح بإصرار نى أرجائها . 


٥ه‏ - السکیر ف الربيع 
لوأن الحياة جرد حلم 
فلماذا نالم ونئن 
سأشرب حى أعجزعن المزيد 
طوال اليوم الجميل 


# #*# ¥ 


وحين أعجز عن رشف المز يد 
حين بمتلل الجسم والروح معا : 
سأترنح حتی اصل إلى بابي 
وأروح ی نوم هی 

وماذا أسمع حين أفيق من النوم ؟ 
صمتا ! 

ها هو ذا طائر يغرد فوف الشجرة 
أسأله هل حان وقت الربيع ؟ 
فکل شئ يبدو کالحلم 

الطاثر بترم بالاإمجاب ! 

نے جل ارخ 

بين العشية والضحى . 

وأصيخ الس 

وانا اتامل مرتقبا 

فيغى الطائر يضحك طربا 
أملا كأسى ثانية 

أ كرعهاحتى آخر قطرة › 

وأغى حى يطل البدر 


ت الزمن ونسیج انر > 94 


ى اشة اء 
e‏ 

وحين أعجز عن المزيد من الغناء ؛ 

سأعود إلى نومى . 

فماذا يعى الربيع ع 

فلأسکر حت أفقد وعى 

قى انات اة الم اتاراق ورات SEN OTA aE oa a‏ 
التى ترسم المرح المصاحب لمو العر بدة والشمل . ويشدوطير الربيع فى نشوة حاطفة فى منتصف الأنشودة الى تختتم بتذييل سريع 
محتدم لامع قصبر ستعید مطلع القصيدة . 

اما اللانشودة السادسة » فهى من قصيدتين : « انتظار الصديق » و «الوداع » » وهی اهم حركات السيمفونية واطواها » وتعرف 
باس القصيدة الثانية . ويعبر مالر عن فلسفته الذاتية الى توا كب السيمفونية كلها فى بيتين : « إن قلى هادئ البال ينتظر اوانه » 
FS‏ الحبيبة تونع وتنموخضراء من جديد » » وتلك هى حقيقة الرسالة الى تنطوى عليما « أنشودة الآرض » عندما ترتفع 
نخمات مالر رويداً رويداً لتستقر ف نشوة من التأمل والسكينة » فتعبر عن كل ما مجيش فى داخحل ذاته المضطربة ( لوحة )۷٦ ٠ ۷١‏ 


لوحه ۷١‏ - الباليه الملكى البريطانى . 
اش ارش ارا ماد“ 
الوداع . مارشیا هیدی ودونالد 
ماکلیری وأنطونی دویل 


NaS 
oy AIT 


لوحه ۷٩‏ - الباليهالملكى البر يطانى . أنشودة الأرض 
لحوستاف مالر . الوداع . دونالد ماکلیری ومارشيا 
هیدی وأنطوتی دویل . 


¬ الوداع 

الشمس تغرب خلف الجبال 
NY‏ 

بظلاله المفعمة بالرطوبة . 

أنظر. . ااال : : 

كز ورق فضى على بحيرة السموات الزرقاء . 
انی استشے دات الريح الرخية . 

تهب من وراء أشجار التنوب الداكنة . 
الجدول بترنم سقط الظلمة بالالحان آلغدية . 
وتشحب الزهور ف ضوء الشفق . 


كل أحاسيس الحنين هفو ال !عة الى الأحلام . 


الرجال يعودون تجهدين . 

لیجدوا فی طيات النوم سعادتهم . 

سعادة كانت قد غابت فى طى النسيان › 
ولبتعلموا كيف بعودون شباباً . 

والعا م ف طر يقه إلى هجوع . 
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ى ظلال أشجار التنوب اتنس اهواء رطباً عليلاً » 


وهنا أقف ى انتظار صديتی . 

انی أنتظره . 

لأودعه الوداع الا 

نجوارك یا صدیی . 

اتوق إلى ان استمتع مجمال هذا المساء . 
E El‏ 

طال انتظاری وحیداً ! 

اھ بصحبة عودى » 

على تمرات معشبة 

اال 

أا العام الذى يسك ر أبداً بالحب والحياة ! 


نزل عن الحواد ومنحه شراب الوداع . 
وسأله ان کان سیرحل . 

ولاذا كتب عليه الرحيل 

فأجاب وکأن صوته من وراء نقاب . 
یا صدیی سوف أقول لك » 

ی هذه الدنا. 

ما كان الحظ مع كر عا : 


إلى ین مسعای ؟ سأذهب » سأهيم بين الجبال . 


أتلمس راحة قلى المىحش . 


اشر ال دزی اوائ 


e شرن ا‎ 
4 E BE 


اه“ لخ ب 
ابرەن وی سے Y۲‏ 


Fae: 


ولن طوف بعىدا , 

فقلی هادئ البال ينتظر أوانه . 

ی کل مکان » ی الربیع . 

تونع الأرض الحبيبة » تنموخضراء من جديد . 

ی کل کات :وال الاڈ 

E ES‏ متألقاً 

الى الأبد . . . الى الأبد 

وليس من اليس الفصل بين هذه الأنشودة من حيث النمط البنانى أو التعبير ية أو البريق الصولى » وبين ما کان بتردد فى نفس 
مالر من EN‏ الأوتا فک وتعول فى مرنمة نغمية قصيرة تتردد بإلحاح خلال الأنشودة کلھا > بصاحما قرار نغمی 
واک اک ااا م ااا اض واا ووی ت ا وک ا ی ا 
وإن كانت أهة حانية ( فقرة ٠١۹‏ من التسجيل الموسينى ) . 

ولعل أهم ما تتميز به سيمفونية « أنشودة الأرض » جدتما التقنية وتواتر ملامح التجر بد والتنويع فى استلهام مالر للطبيعة الحيطة 
و ها كانت اة الال للا اة مقطا ى اة اة . وقدوا رة الافعة ى الان ال رة اة 
جميلة تتارجح بين الأرض والسماء » وتبشر بمولد « اللحنية الكاملة » الى ميزت أعمال شونبرح فا بعد . وهذا ى حد ذاته حل رائم 
جديدة لإحدى المشا كل الرئيسية فى التاليف الموسيى ٠‏ واعنى با مشكلة تحقيق التنوع اللحنى مع الاحتفاظ حلية لحنية واحدة 
ى البناء . وقد توصل مار الى حل هذه المشكلة بكتابة الحان ذات سيولة ميلودية نبلق من وحدات لحنية قلبلة العددغية المضمون : 


م ع 


وذلك بدلا من التو رط ى ابداء لحن محدد العام ثابت الطميئة فيكون اقل طواعية واستجابة لتقنيات التاليف . فما ايسر على المستمع ان 
. ت رار e‏ 0 و ا وا و ی 2 » E‏ س 


بتعرف عل خللة لحنية وحبدة فى كإ لحن من الحان «١‏ انشودة الارض » » والخلية من مشتقات السلم اموس الخماسي الصيى ( اى 
المكون من خحمس نغمات فى الأوكتاف كما اسلفت ) . وتتردد هذه الخلية طوال المصنف فى اسلوب متجدد وف اشكال كنترارنطة 
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ا سج و ا قراط غا 


ل ۹ O a SE‏ 2 ص 
وعل اف اغمان مالر الاخری ۰ فان سىمقولىه » انشودة ار (i‏ لا تحتاج ۷ اف او رکسر عادی اتحوي . برداد 


ثراء باضافة عدد من الالات الى تض علا طابعا شرفیا : التان مز اهارت » وعود صي . وماندولین . ودف دو صنوج › 
و ت ۰ ر - ۰م اا 9 ا ۰ 


الموسيقى القومية ف القرن التاسع عشر 

وى أوج رومانتيكية القرن القرن التاسع عشر الثائرة على التقاليد والقواعد المرعية فى الأدب والموسيتى » منطلقة مهما نحوافاق حرة 

من كافة القيود نشأت اتجاهات جديدة فى الدول الى رزحت طويلاً تحت الحكم الأجنى أوانعزلت عن العام الأوربى مثل روسيا 

القيصر بة » فظلت عاجزة عن محاراة ابطالا وفرنسا اتا زعامتا للحركة الموسيقية العالية خلال القرن التاسع عشر . والحهت هذه 

الدول وعلى رأسا روسيا وتشيكوسلوفا كيا وأسبانيا إلى تعجيد تراما القومى وابتكار موسيتى قومية حاصة ما تقوم على هذا التراث من 
اظ الشعة وتستمد مصادر حدیده لوسقا ها م ا القومية ومن ضا ا ومن E,‏ الشعسة 1 


ال و 


الموسيقى القومية الر وسية 

وقد شارك الموسينى جلينكا ()٠٠*(‏ لوحة ۷۷ ) لدی کان دا لقاع بوشکین ى الحركة الى تدعو الى االات الموسیی القومى 
ی روسیا على غرار ما قام به بعض کتاہہم نی القصة والشعر امثال دوستو یفسکی وتولستوی وتشیخوف وپوشکین » إذ تعمد جلینکا 
ان ولف موسیی روسية يستوعبها الروس > وألف أوبراه الشهيرة « حباة من اجل القيصر ^١»‏ أو كما بطلق علہا الوم ابمان 
سوسانین (۰۷) . 

فی الحق أن روسیا بسبب امتدادها فى اسيا وعزلہا طوال حکم القياصرة عن البلاد الأوربية 1 تتأثر بالحركات الثقافية الكبرى 
مثل حركة الإصلاح الديى › أو حركة إحياء العلوم والفنون ف عصر الرضة > أو بالثورة الفرنسية ف اواخر القرن الثامن عشر . وعلى 
العكس من ذلك تأثرت فى تقافنها إلى حد كبير بالأفكار والأساطير والثل العلا الشرقةلاحتكا كها الدائمبالأتراك والفرس والصينيين . 
وسار على ہج جلینکا ووفق ما قصده من أهداف جماعة من المؤلفين كانوا يطلقون على أنفسهم أول الأمر الحضنة ١‏ كوتشكا )ساح 
الفرنسيون والإنجليز وغيرهم من الأوربيين فما بعد بمدرسة الخمسة وهم : بالا کیر بفا' '*وسیزارکوی )و بو رودیر ۸ )ور عسكى 
و 0 ا ی ا ا فی مستہل حیاته باستٹناء رسکی کورسا کوف . ولکہم 
اتحدوا بزعامة بالا كير يف وارتبطوا بر باط قومى هو الرغبة القوبة ف خلق الفن الروسى الحق . وقد تجح هؤلاء العباقرة وقدموا أعمالاً 
خحلدتہم إلى اليوم » كما فتحت للموسيتى الروسية أبواب العام بأسره . وكان رعسكى كورسا كوف من أعظمهم قدرة على تاليف 
اموسيتى ذات البرنامج التصويرى والقصصى > وقد انجه بدوره إلى الشرق فى معظم مبتكراته يستمد منه مصادر برامجه التصويرية . 
فاستلهم كتاب الف ليلة وليلة الذى كتب له موسيتى متتالية تصور مفتطفات من حکاياته ومن أشهرها شر زاد 

وامتاز مسورسكى خصب الخيال وبعثه القوة الدرامية ف الموسينى عا يحرك المشاعر باقل اللمسات الى يضفيما على المىقف 
الموسيتى . فلا عجب أن بلغت أوبراه « بوريس جود ونوف» القمة ضمن البرامج الأو برالية نى العام . ولقد كتب قصيدة سيمفونية تعد 
من بين مؤلفاته من أروع ما يستمع إليه اليوم ف برامج الحفلات السيمفونية وهى ١‏ ليلة فوق جبل عار ». وعكف مسورسكى منذ 
شبابه فى عام ۱۸٠١‏ على كتابة المسودات الأول لهذه القصيدة » ثم أعاد صیاغتها فی عام ۱۸٩۹۷‏ . وف عام ۱۸۷۲ أدخلها فى سياق 
آویراه « مادا *» وتناو ها مرة الخ قبل وفاته بعام ف اور أخری م او وھی ١‏ سوق سو ر وکنتسی )۸۱١(‏ » . وبعد وفاته قام 
صديقه ر عسكى كو رسا كوف بإدخال بعض التعديلات على تو زيعاتما الأوركسترالية . كما أضاف اليما ختاماً هادا بطى الحركة : 
وهى الصيغة الى تعزف با اليوم فى الحفلات الموسيقية . ويبدا البرنامج التصويرى الذى تتبعه القصيدة السيمفونية وفق ما حدده 
مسورسکی نفسه بتصدیر موسیی يصور اجتاع السحرة بالحبل العارى وثررتهم ٠‏ ثم رحلة الشيطان فى موكب تحف به جماعة 
ن اع ل لال الى مه ال جا لان وو ها شي اه یروک .طا ل جک کروا کت 
فی ٩‏ بولیه من عام ۱۸۹۷ بقوله عنه بانه قداس أسود » تتمیز موسیقاه بطابع وحشی وشرير متزجة بألحان أُخرى ذات طابع دينى . 
وأخيراً طقوس السحرة ۷ الى ياتى فى أعقابما الختام الهادئ الذى أضافه كورسا كوف والذى بسنل بقرعات من الجونجح » 
تعقبها اجراس الكنيسة تعلن بزوغ الفجر فيدفع صوما السحرة إلى الفرار وإنماء ليلتبم على الجبل العارى ^١‏ ( فقرة رقم ٠١١‏ 
من التسجيل الموسيى ) ( لوحة ۷۸ ) . 


لوه ۷۷ - جاینکا . 
لوح4 ۷۸ - مسورسکی 


القرن الاسم عشم = E3‏ 


اموسيقى القومية التشيكوسلوفاكية : 
كان احتلال بوهيميا [ تشيكوسلوفا كيا الآن ] فترة طويلة حافزاً لأهل البلاد على الاحتفاظ بتقاليدهم وامحافظة على أساطيرهم 
الشعبية » بل اتخاذ ثقافنبم الشعبية سلاحاً يجج صراعهم نحوالتحررمن حك الإمبراطورية النمساوية خلال القرن التاسع عشر ؛ 
ذلك الصراع الذى بلغ أشده حوالى منتصف ذلك القرن . 
واشتهر اثنان ببعث الموسينى البوهيمية القومية ٠‏ يعد أومما بحق أبا اموسيتى التشيكوسلوفا كية وهو بیدریش سمیتانا ( ۱۸۲۴١‏ - 
٤4‏ ) . والثای | دفورجاك ( ۱۹۰٤ - ۱۸٤۱‏ ) . وقد حرجت موسیی دفو رچاك عن نطاق القومية الى الافاق العالية إل 
ا انطوت على الكثير من الأغانى والرقصات الشعبية البوهيمية » مثل الرقصات السلافية الى کتہا من سلسلتین تشتمل كل منہما 
على اثنتى عشرة رقصة تغطى کل بقاع تشیکوسلوفا كيا . 
ولقد تعنّى سميتانا ( لوحة ۷۹) فى موسيقاه ببلاده » بأرضا ومراعيما وجباها وأنمارها وجمال الطبيعة فيا » وأساطير البقاع وصراع أبطاها 
لتحر برها ف سلسلة من القصائد السيمفونية بضمها عنوان واحد هو «١‏ بلادى » ١‏ . وتشتمل السلسلة على ست قصائد هى : 
١‏ فيشهراد » "*“ [ اى القلعة العالية ] وتقوم فوق صخرة على ضفاف نمر الفولتافا [ المولداو ]وكانت ف قديم الزمان مقر حكم 
ملوك بوهيميا قبل الغزو الاجنى . . 
Os CC ENS CEES GS‏ 
الى تصور قصة إحدى زعات احاربات البوهيميات » وقصيدة « من مراعى بوهيميا الخضراء وغاباتما » *) . وتتبعها قصيدة 
« تابور» )١۲١‏ معقل الزعيم ا لفرسان « اهوسيين "۳ ٠‏ وتنرى بقصيدة « بلانك » ١‏ وهو جبل بجنوب بوهيميا يضم 
رفات الفرسان اشوسيين الذين نشول الاسطورة اہم سوف بون من مقابرهم لنجدة البلاد عند الحاجة . 
وأشهر القصائد الستة فى برام الحفلات الموسيقية القصيدة الثانية بعنوان « نهر الفولتافا » أو [ المولداو ] وهى تصور 
هذا النهر العظم الذى ترق بوهما وكذا عاصمنما الحميلة براح . وتتكون موسيقاها من أقسام مختلفة » احکہ ميتانا وصلها ببعضها 
البعض و الظاهر التعددة لمجرى هدا الہر منذ منبعه من رافدين صغير ين اح د ھما « داف جارف » والثانی « بارد هادی » بتکون 
O E N ۹‏ 
ف الليل » وبالسمول والمراعى الخضراء الى يعمها الغناء والرقص الرينى بل رقص الحان الأسطورى فى الليل أيضاً . وعندما تزداد 
موسي شدة وسرعة يكون الهر قد اقترب من صخور مدينة براح ذات الأبراج لمتعددة . ويربط فما بين الأقسام الوسيقية لحن 
جذاب ذو ميلودية ساحرة وإيقاع ينم عن السير مشيرا إلى انسياب مياه الهر العظم : نهر المولتاقا الذى يرمز إلى بوهيميا حصا 
قافتا واساطررها الشعبية ( فقرة رقم ٠١١‏ من التسجيل الموسينى ) . 


لوحه ۷۹ - سمیتانا . 


a‏ اأ ت 


الموسبقى القومية الأسبانية : 
ولم تكن أسبانيا منعزلة عن العام الأوربى انعزال روسيا القيصرية » أو رازحة تحت نير الاحتلال الغاصب الأجنى مثلما كانت 
بوهيميا » وإنما على العكس كانت خلال عصر المضة الأوروبية من أعظم البلاد ازدهارًفى ميدان المبتكرات الموسيقبة » غير أنبا 
انحدرت من بعد ذلك واجتاحتا موسيتی فرنسا وإيطاليا وأزاحتها عن مكاتنها العالمية الى بلغتها ف عصر الهضة خحصوصاً بعبتكراتها 
وسينى العود والموسينى الدينية . وخحلال القرن التاسع عشر شعر بعض اسفن الاسان بضر ورة العودة إلى تراہم القومى من الأغافى 
والرقصات الشعبية الأسبانية الى ظلت حية طوال هذه السنين . وهكذا عاد كل من إيزاك A TE O‏ 
وإنریکو جرانادوس ( ۱۹١١ - ۱۸٦۷‏ ) إلى التراث القومى كمصدر تقوم عليه مبتكرانہما الموسيقية . ویعتبر ألبینیث فى آسپانيا 
نظیر شوبان ف بولنده من حيث مبتكراته لآلة الپيانو بأسلوبه الخاص ٠»‏ ومن حيث نزعته القومية وحبه لوطنه .۸١١‏ 
أما جرانادوس فيشنهر برقصاته الأسپانية للبيانو وبسلسلتيه من المقطوعات للبيانو الى قام فيا بتسجيل بعض الصور الى رسمها 
مصور أسبانيا العظيم جويا ( ۱۷٤١‏ - ۱۸۲۸ ) ومن أجملها تصويره الموسيتى لصورة بعنوان « الأفعى والعصفور» . والأفعى هنا ترمز 
الى دوقة اشتهرت مغامراتها العديدة » والعصفور هو فريستا الذى تل عليه شبا كها » وكان جويا قد رسم هذه الدوقة لوحتي اصبحتا 
من أشهر لوحاته . ويطلق جرانادوس عنوان « الجويات » 1[ نسبة للمصور العظم ] على هاتين السلسلتين » وقد استخدم مادة 
١‏ الجويات » الموسيقية فى كتابة اوبرا تحمل ذات العنوان » عرضت ف نيويورك سنة ۱۹۱٩‏ . ول جرانادوس مصرعه وهو فى طريق 
غود ةمق االرضن الأول لأو با عنتقا أصبت فة ى القال الا فان بطرر د الان أغها. 
أما إعانويل دى فايا ( ۱۹٤١ - ۱۸۷١‏ ) فهو برغم اتجاهه نحو العصرية العالمية السائدة فى القرن العشرين ^١‏ الا أنه فى 
موسيتی الباليه الى كتا لفرقة الباليه الروسى « دياجيليف » بعنوان « القبعة مثلثة الاركان ١»‏ نحو نى ابتكارها أساساً منحى الموسيق 
الشعبية الأسبانية . وعكن اعتبار دى فايا من أتباع المذرتة الاتطا عة ال اسا درس سا له ى ذلك ل سج 
ى إيطاليا مع فارق واحد هو أن هذه الانطباعية قامت فوق مسرح أسبافى ر لوحة )۸٠‏ . 
غير ان العمل العظم الذى بعث الحياة ى الاسلوب الاسبانى القومى هو ما قام به البنبث ى مقطوعة « اير با ٠(٠‏ الى تنقسم 
لتا ار و غ ووا ت ا ق ا 
اة شيل واا وال ابن ١‏ وش جا ضور اسانة هرر الحا جا ق الالران الاه والذفءالذق 
تتميز به الحباة الأسپانية > وكلها مستعارة من حياة المدينة والضاحية ومن الاحتفالات الشعبية حركة العمل ف الميناء . وهى 
لشت ت 2 ا وا تما هى انطباعات مستوحاة من الحياة الأسبانية صاغها مولف اا نش ى اأغياف بنتزوع إلى الفن القومى . 
والقطعة الأول بعنوان « إيحاء» بثابة إزاحة الستار عن لوحة حية عنوانما « أيبريا ٠‏ » وكأنها غرة بصدر كتاب يحمل نفس 
العنوان » تستطرد إلى رقصة من منطقة الباسك المتاخمة لفرنسا هى رقصة ١‏ الفاندا تجويلا » “الى تبدو موسيقاها كحلم 
شاعرى يله شعور مفعم بالحنين . وكانت سهولة أدائها من بين المقطوعات الإئنى عشرة التى تنتظمها هذه السلسلة سبباً فى انتشار 
عزفها . وقد صيغت و فى قالب الصوناته القائم على اللحنين المتعارضين والمشتمل عادة على ثلاثة أقسام : العرض والتفاعل 
والاخفر غر :ان قسم التفاعل هنا يستبدل بانتقال ميلودى من اللحن الأول إلى اللحن الثانى الذى يعزف على الپيانو فى 
المنطقة الخحهررة ا م ی حين يستعاد هذا اللحن فى قسم التلخيص ف منطقة الأصوات الحادة من الييانو» 
وتصل موسيتى ذيل الختام إلى حد كبير من الشاعرية » تتعارض فيه الأنغام العيدة والقريبة ف حوار بديع يختتم هذه اللوحة 
ال فاتحة الكتاب (۸۳۳)( فقرة ٠١۲‏ من التسجيل الموسيى ) . 


القرن العشر س — YoY‏ 


أساليب القرن العشرين 
EOL NNN EE IS ET a‏ 
العصرية جال الآدات والفنون متمثلة فى الاتجاهات الموضوعية والواقعية والتعبير ية والوظيفية الى عبرت عنها منجزات هذا 
العصر » سواء ف ذلك اعمال بیکاسوی التصوبر والنحت > ام اعمال فرانك لويد رابت ى العمارة › أ اال غ ها 
عام الشعر والأدب ؛ وظهرت فى الموسيتى أساليب ثورية حكن مقارنتها بالثورة الى أحدثما أسلوب «الفن الجديد » ١١‏ الذى 
ظهر ى القرن الرابع عشر . والثو رة ال ا اموسيتى الحديدة » ٠١‏ الى ظهرت ى القرن السابع عشر . 
وأطلقت تسمية « الروح العصرية » على الأعمال المعاصرة ابتداء من تلك الى ظهرت خلال العشرين عاماً الأخيرة من القرن 
التاسع عشر ( ۱۹٠١ - ۱۸۸٠١‏ ) . وقد حملت هذه الأعمال بعض علامات الخروج على الأساليب العامة الى ظلت مسيطرة 
خلال القرن التاسع عشر كله . واتضح الخروج على التقاليد الرومانتيكية الألمانية السائدة من اجاهات ثلاثة : 
الاتجاه الأول : هو التزوع إلى القومية ف الموسيتى فى كل من روسيا وتشيكوسلوفاكيا وأسبانيا » مع بقاء الأسلوب والأسس الفنية 
الموسيقبة امتداداً للرومانتبكية القاجنرية » ومن هنا أطلق عليه « الرومانتيكية الجديدة » » وقد ظهر فى موسينى 
المؤلفین الروس » وف موسیتی سمیتانا ودفورچاك رائدی الموسینی ف تشیکوسلوفاکیا › وق موسیتی کل من مالر وبر وکر 
: . : وریتشارد شتراوس وسبیلیو س ق اماتا وبلاد الشمال . 
ب لااد لف 0 FE‏ راو رات اى د حلا داز از ن الفزنسية E O TT‏ ی الموسیتی بزعامة دیبومي (۷"^. 
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وھی امتداد لذات ا الذى أبدعت فىه قرائح الشعراء آمثال و 0 امثال مانبه 


(AT). AE) (A1 
. ورينوار‎  اجتدو‎  هينومو‎ 


واللاتحاه الثالث : التزوع الى التعبر ب e‏ ن دخائل النفس وما تحت الشعور » وهو اتحاه مضاد للانطباعية الى تعبر عن البصمات 
ال اة م لا الا اة 6 ي اة اة كا د انق ا ا 
التصوبر ما يوا كبا فى التاليف الموسيتى . 
واد کانت اال فاجنر ھی الذروة الى بلغا الر ومانتيكىة عبر أعمال قير وسو برت وشومان ولیت وبرلیوزفقد انتظر الناس 
ظھو ر نی جدید للموسیی وال غا نکن عله اسل ت . وکان ظهو ر كلود ديوس هو الاجابة على هذا التساؤل والانتظار . 
ومد ارط ام دیہر سی ا ت الانطباعی ٤‏ الو بز الد اشتی اسه م :كلهة 1 انطباع ۰ وکال المصور 11 سی کلود موه 
قد حعلها عنوانا للوحة تصور اكنسة و تهر الطلة على شاطی مر الي بلندن وسط ضباب لا تتضصح معه التفاصيل وقد 
عرضت هذه اللوحة لاول مرة عام 1۸۷٤‏ . وبعدها اطلق اسم الانطباعية على اسلوب مونيه ومانيه ورينوار وديجا ثم انتقل إلى 
موسیی دیہوسی 
وعد اغفال دیبوسی للتعبر الصريح المباشر عن المشاعر وفی er‏ الرومانتىكسين واعځاده عل الاجازالموحى » والقصد دول 
المغالاة » اخد مقرمات اسل به الموسيى ویکتنف موسیقاه فی أغلب الأحيان نوع ا انه ان ا کف کا و 
من ضباب فى لوحة مونيه . 
غير أن ديبوسى فى واقع الأمر لم يتخذ الانطباعية مذهباً فنبا » ولا طريقة فى التعبير » برغم الوشائج بينها وبين مقومات أسلوبه الفنى . 
وقد کت ا در برال ناسر موسماه بقول «( اعا احا تهديم شىء حلدرد هو تصو ر الواقحع کا نراءی ¢ وما ابله الذين 
بصفونه بالانطیاعية ! » (لوحه ۸۱) . 


= سی 
لوحه ۸۱ دو 


القرن العشرين - ٠٠١٤‏ 


ولم يقصر ديبوسى تذوقه للتصوير على أعمال المصورين الانطباعيين › بل كان مولعاً أيضاً بأسلوب المصورين اليابانيين » أمثال 
هوكو زاى وأتباعه » وخاصة تصويرهم للحركة فى لوحاتهم »> حى بخيل لمن يتطلع إلى صورة طائر فى الفضاء من أعمال برانكو زئ“ 
أنه بحاق فعلاً > محققين ذلك بأبسط الوسائل وأقل التفاصيل ٠‏ مختارين وضعاً بضفون عليه كل معام الحياة . 

ومن يدرى لعل السر فى نسبة موسينى ديبوسى إلى الانطباعية ما توحى به عناوين مقطوعاتما من أمثال : « حطوات على الثلج » 
و« سحب » و« روض تحت المطر» وه كاتدرائية غارقة » وه ضباب » وه انعكاسات على الماء » » وكلها توحى بالتصوير الذى لا تتضح 
معه الأشكال » هذا إلى جانب نہجه فى الاقتضاب الموحى » وتجنب الوضوح الميلودى › وعدم إبراز العنصر الدرامى . غير أنا لا بعكن 
أن نسمى ديبوسى انطباعياً فى كل أعماله » ذلك أنه كتب كثراً من المقطوعات البعيدة عن الأسلوب التصوبرى » كأغانيه الى 
كتا لنصوص بعض الشعراء الرمزيين » من أمثال مالا رميه وفيرلين ورامبو ومترلنك الذين تتميز قصائدهم بضبابية وغموض يتسق مع 
نجه نى الاإجاز والإيحاء . ) 

وقد أضفت طريقته ى الاإيحاء والإنجاز والبعد عن التعبير الصريح جوا من الغموض على أوبراه الوحيدةه پلياس ومیلیزاند (*؟* 
فی حین أن الغموض لا يتناسب مع المسرحية العادية أو الغنائية » فقد عاش المسرح منذ الإغريق إلى اليوم بثابة نافذة كبيرة نطل 
منا على ما يدور ى الحياة . 

وقد اتيج دیبوسی فی آوپراه نېج مونتقردی الأو پراالى حين جعل الموسينى مصاحبة للكلمات تدعمها وتضاعف شاعرية هذه 
المسرحية الرمزية الى صاغها مترلنك صياغة رائعة . 

وتقف أوپرا ديبوسى موقف النقيض من الدراما الفاجنرية فى طريقتها ومشاعرها فقلما نستمع فيا إلى أجزاء تعزف فى شدة 
عنيفة » بل جحد الاوبرا باسرها تسبح فى جو من الغموض والحزن . وشتان ما بين لحظة مصارحة العاشقين احدهما الاخر 
بحبه فی کل من اویرا « بلیاس ومیلیزاند » و ١‏ تر یستان وایز ولده » » حیث عبر دیبوسی بالصمت عن الحب » ی حین تتدفق موسیی 
فاجنر فى صراحة وقوة بالعواطف الحياشة ( فقرة ٠١١ . ٠١۳‏ من التسجيل الموسيق ) . 


أمسية جنى الغاب 

وقد حلت أعمال ديبوسى المبكرة من هذا الإيجاز الموحى الذى جعل النقاد يسمونه « بالانطباعى » حين يبدع لوحة موسيقية 
تصويرية » و« بالرمزی » حين لا يتناول مثل هذا التصوير الموسیتی فى أغنياته » وجاءت موسيتى « مقدمة عصر يوم من أيام جنى 
الغاب ٠١‏ بمثابة لوحات من الديكور الذى تتحرك خلاله رغبات جن الغاب وأحلامه أثناء قبظ الظهيرة » وجنح ديبوسى فيا 
إلى الارجال الرائع » حى اهوت المستمعين برغم عصربة لخا الموسيقية . ووضع ١‏ ديبوسى » هذه الموسيتی وفق نص من اروع عاذج 
الشعر الرمزى وهو قصيدة الشاعر مالارميه ( ۱۸٦۸١ - ۱۸١١‏ ) الشهيرة بعنوان « قصيدة رعوية » ('*). وكان مالارميه نفسه قد استلهم 
ری دن ر ن الو لر وه ی او الا ر م ی اران ای وت 
ساوت واقعى الوجه الماجن « للساتير » العر بيد . والواقع ان الغارق بين جلى الغاب "*“الأسطورى والساتير غير محدد » فكلا الاين 
يخلعان على مخلوقين خرافيين ى صورة البشر . لكل منهما ذيل تيس وقرناه وحوافره وقدماه › واذان طويلة مدببة يكسوها شعر كثيف . 
ومن ثم فهى مخلوقات تجمع خصائص البشر والحيوان على حد سواء . وف لوحة بوشيه بطارد جنى الغاب فتاتين » وبتعقبهما 
من خلال سيقان البوص الممتدة على طول شاطو“ أحد الألبار (الوحة ۸۴) . 

وقد تاثر مالارميه عوضوع اللوحة فكتب يصور انطباعاته فى قصيدته بأسلوب يشيع فيه الإبهام والغموض والتأثر » وما لبث 


لوحه ۸۲ = بوشیه : حوریتان وجان الغاب 
باذن من الناشونال جالیری بلندن 


القرن العشر ين ~~ ۲07 


صو رت القصيدة يقظة جنى الغاب ساعة انلاح الفجر . وهو يحاول ان بستجمع شتات فکره لکی یتذ کر تحر بة عاشہا 
عصر اليوم السابق » والتق خلاها بحوربتين شقراوين تلمع شعورهما الذهبية . وأاخذ بسائل نفسه هل ) کان اللقاء واقعيا أم أضغاث 
أحلام استولت عليه . وما لبشت أن زالت كقطرات المطر أو أنغام الناى الذى عزف عليه ؟ لا يدرى حقا . . . غير أنه بلمح 
ومیصض وان ا يلمع وسط الاء بعيداً ب ن شقان و و ل انجعتان آم تراما حوریتان تسبحان فی الاه ؟ 

ومن خلال هذا الغموض تنمو صورة الانطباعة الحلوة الى أحسّها جى الغاب عندما استيقظ من نومه » حتى أنه آثر أن بجر 
ذاته من أجل هذه التجربة الحلوة . ألم بعش هذه التجربة وسط حديقة تملؤها زهور السوسن البيضاء والذهبية وتطل من خلفها 
مجموعات الو رود الحمراء ؟ انه يعتصر ذهنه وهو يكر ف تبين حقيفة هذه الرؤيا . . . لعله حتار زهرة من زهور السوسن ليرشف 
من کأسها ما یعینه على تذ كر هذه الرؤبا . لقد كان بود عندما التقط ا أن بلتقط معھا هذه الذ کری من بین 
الأغصان . . . ولكن هيات فمازالت صورة النشوة الحميلة تزحف وتتردد ف ضبابية الإبهام > ومازال بتساءل عن كنمها » أحقيقة 
کانت ام 3 الد رر ی که بر ر جا الف وای ج کی اا تی ا در 
ويتكور فيه ليستسلم للنوم لعله يستعيد معه هذه النشوة الجميلة . . 

تلكما الحوربتان ) 

أحب هما الخلود 

إن بشرتيهما الورديتين الوضائتين 

تشعّان فى الحو الثقيل الأجفان 

إثر نوم مضطرب محموم . 

ری هل تعلقت بحلم ؟ 

شک ظلام بتوا کب منذ سالف الزمن 

تمتد له أغصان كثيرة وادعة 

تلك الأغصان تحتل مکانها تى الغاب 

لاله الحقة الى و كدو افا 

PT 
فد لط ال رود الاه‎ 
. فلنتدبر الأمر‎ 
لغ هان لشن اتحدث عنما‎ 
تصوران أمنية « حواسى » المكذ و بة‎ 
با جنی الغاب‎ 
إن أوهام الصّبا لدى أطهرهما‎ 
تمر هاربة من عينيما الز رقاوين الباردتين‎ 
. كينبوع متفجر بالدموع‎ 
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کانہا لفحة هواء النبار الساخنة تصفع جزتك 
لا. . . فإن الصباح الندى 

وهو يغالب القيظ الخانق 

بشدو على خر ير المیاه الى تتدفق من مزمارى 
فى الخميلة الرنًا بالأنغام المؤتلفة 


تات لهه مھ ' r‏ الاما 


إ 2 
وا لا نما ت ر ت : 


0 
قبل ان بتبدّد الصوت رذاذاً لا بر وی . 

فوق الأفق الساهم المنبسط . 

ول اا 
تلك النفغة المرئية الوادعة 


أيتها الضفاف المعشوشبة حول المستنقع الساكن 
يا من دفعی زهو خیلائی إلى السطو علا 
تحت عين الشمس 

الى راحت تغبطى 

وتبعث بزهور الشرر المتقدة 

ا عى 

E | 

وأسریه كما هوى 

حين استرخى الحسد الأبيض 


فوق الأرض ا خضراء الذهبة 


ا 
وحينا تنطلق النغمات المادئة الأول من المزامير 
نطير البجعتان . 

لا . بل ! برب الحوريتان 
ار 


الزمن 


رچ 


النع 


Yo¥ — 


القرن العشرین - ٠١۹۸‏ 


وأقف جامداً » وکل شیء ی القبظ بحترق 

دون أن يستطيع أن يتبين أية مهارة تلك الى حينما 

هذا هو كل الغرام الذى ينشده من کان بطلب النغم 
هل استبقظ حينئذ منتصباً فر يدا 

كزهرة الزنبق ى روعنما . 

تحت سيل من ضوء الہار العتيق 

وأصبح واحداً منكم . . مخدوعاً ساذجاً ؟ 

وأين القبلة الخافتة الى بعد با المخادع 
من تلك الى نتناعم السام 

وان صدرى العذرى ليحس لدغة قاسية 
ی 
a‏ 

تلك القصبة السوية الى يلهو با تحت قبة السياء » 
والتى استأثرت لنفسها بحمرة هاتين الوجنتين الخجاتين 
ات د و ا و 1 
كنت وإياها نأسر با الغانيات الساذجات فى المروج الحبطة . 


وعندما تعلو نغمات الحب الرتيبة العابثة 
منبعثة منك أيہا الناى 

تقطع على الحلم الصاف 

تعلفت به عینای المطبفتان 

بعلا عل جوانخی 

فلتجتهد إذن أيّها المزمار الما كر 

بامن دفعت الحوريات إلى امرب 

ان تزدهر من جدید 

عل ضفاف البحيرة 

الى سوف الاك عندها ! 

أما آنا فسأفصح عما تكنه نفسى هذه المعبودات 
واتحدث اليا طويلاً . . 

إلى صورها تلك 

لمفرطة فى الاغراء . 

وسوف انزع عا حجہا ۽ 


وهکذا 

بعد أن استصفیت الكرم البللورى 

وشر بت عصارته 

ولأبعد عى أشباح الندم 

ارفع ف ضوء الصيف 

اشلاء العتمود الناضب 

اسك ی اة ا 
أنفخ ف قشوره المضيئة 

ومن خلاله انظر 

اتطلع حی یرخی اللیل سدوله 

انا الغورنانب تالا ل د كرام 
فعینای تنفذان من خلال القصب 
تحدحان کل غادة 

من غادات الخلود وهن بغرقن ف ل ف 
مرسالات من ساء الغابة صرخات غضى 
والماء يغمر شعرهن المتموج 

فتلا و بضطرتب کانه الحواهر . 

وغدوت اجری 

فاذا ہی ری هاتين الحوريتين وقد تعانقتا 
بادرع مسترخحية 

هامدة 

من أثر هذا الإثم الذى يحسه اثنان حين محتليان » 
فاحتطفتہما دون ان افض هذا العناق » 
وعدوت ہما 

إلى خميلة من الورد 

قد جفت بعد أن ارتشفت عبیرها کله 


حیثٹ بغنننا دفء مضاجعنا عن دفء الار الذى مال للز وال 


آنا موڵه بغضب العذارى . 

حين يبدين هذا النفور الحلو . 
أه هذا المحمول العارى المقدس 
الذى يحاول أن بخلص 


ا ع 


من بين شفتى المحمومتين 

والذى يرعد كالبرق رعدة الجسد حين يسر خوفاً 

من أطراف قدهى تلك الحورية العابثة 

a ال‎ 

والتى عر عليها طهرها 

فبللت جفنا بدمع غزير 

أو وقعت فى اضطراب ليس أقل كابة » 

ولیست خطیئی غير أننى - نشوان بانتصارى على هذا الخوف المخادع - 
قد سويت بقبلاتى ذلك الشعر المختلط المشعث 

الذى تحرص الآهة على أن بظل متشابكاً . 

وما كدت اخ ضحكة ملبة 

ف ها رك ال رة الس اا 

الى ذهبت عا حمرة الخجل 

وانحذت براءة الصبا الوادعة تتلون 

وتستجيب لنشوة أخنا الى دبت فما الحياة 

وون ٠اط‏ ت راغا ى تلك اة الغافة 
تخلصت هذه الفريسة منى تحمل لى الجححود إلى الأبد 
دون أن تشفق على لواعجى 

اال و 

تری ما انا صانع - فها هَن حوريات أخريات يغريننى بالمتعة 
وقد عقدن شعرهن بقرلی جہی . 

فصبابتی کما تعلم قد تلوت ونضجت 

وأضبحت كرمانة فقت ومن حرفا النحلات ترسل طتا : 
ودما ئی الظمأى إلى اعتصار كل حورية 

تتدفق ف كل موكب من موا كب الشهوة الباقية . 
وحون يضنى الغلس على الغابة الوانه الرمادية الذهبية 
وح تظلل الاغضان الأرض بعتمما . 

يضح ضجيج الحفل . 

یا برکان إتنه ! 

يا من زارتك المعبودة فينوس 

ومست بقدميما الرقيقتين حممك 


ا : | ِ = 
رەن ا اساي ١‏ ۲ 


حینما يغشاك نوم حزین 
أو حینما تخمد ثورتك 
انى قد قهرت الملكة ! 
أا الحزاء المحتوم . . 


لا لةه اض 
لم يجد ما بقول 


وها هو ذا الجسم المثقل 

يستسلم أخيراً إل صمت الظهيرة الملنهبة . 

م يبق للك إلا ان تسى إثم ما فعلت 

وتسترحى على تلك الرمال الظامئة › 

وما اعظم شوقی 

إلى أن أفتح فمى لشعاع الراح ذات الأثر الفعال 

ألا وداعاً أيتّها الحوريتان . 

وإلى لقاء مع طیفیکما تظهران لى فما من جديد 

هذا الشعر الحميل الذى كتبه مالارميه قريب الصلة بصفات الموسينى لأنه يحاول التعبير عن المشاعر دون الأفكار » هذا فلا غرو 
إذا وجدنا موسيقبا دقيق الحس مثل ديبوسى قد اتخذ من أسلوب الرمز يين وأفكارهم هدفً له فى التأليف اموسيتى . لکن ديبوسى 
بدوره من أجل أسلوبه ف التعبير الموسيتى ومن أجل وسائله الفنية ف هذا الأسلوب قد اجه خو ثورة أحرى على الفن التقليدى الذى 
كان سائداً فق منتصف القرن التاسعم عشر والذى كانت له قواعده الصارمة وتقاليده المحددة . وكانت الانطباعية قد بدأت حوالى 
عام ۱۸۹ على أيدى جماعة من المصورين الشبان الذين تأثروا بواقعية كور بيه الر ومانتيكى الواقعى فار وا على الفن الأكادعى لكبار 
المصورين . ويعد إدوار مانيه ( 1۸۳١‏ - ۱۸۸۸ ) بشير الاإنطباعية و إن لم يبلغ مرتبة النضج فق هذا اللأسلوب » فهو اول من حاول إثبات 
أن الضوء واللون هما الوحيدان اللذان هما قوة إبراز الشكل والتكوين ف التصوير . أما الرائد الحقيى للتصوير الانطباعى فهو 
کلود مونیه ( ۱۸٤٩١‏ - ۱۹۲۹ ) الذى استطاع ععاونة کل من رینوار وسيزلى وپيسارو أن يرسى قواعد الانطباعية ويبتكر طرقها 
الفنية . وكان هؤلاء اللصور ون يعملون ف المواء الطلق تارة بالشواطى؛ النورماندية » وتارة أخرى منتجعات الاستحمام وا لمطاعم المكشوفة 
على ضفاف نهر السين ٠‏ وقد استهوتهم موجات الضوء المنعكسة على المرئيات المتحركة ف الحباة اليومية المنسابة » وعلى المياه وأشعة 
الشمس الساطعة فوق سطحها المتدفق » وحركة شراع المركب عبر البحر وخحفقة اوراق الشجر مع الرياح » ولاحظوا من هذا كله 
كيف أن هذه المرئيات تبدو داثمة التحول تبعاً لتغير الضياء فى مختلف الأوقات فى اليوم الواحد » وكيف تتغير تبعاً لتغير الطقس › 
وكانت غاينهم هى اقتناص كل انطباعة من بين هذه « اللحظات اللونة » المتحولة . وهذا حاولوا تحليل موجات الضوء والواء إلى 
عناصرها الى تتکون منها مستندين فى ذلك إلى النظريات العلمية الحديثة لتدعم ملاحظا م المرثية . ولكى ينقلوا هذه الاحساسات 
إلى لوحاتهم أسسوا فكرتهم فى توزيع الظلال والمساحات اللونية على تجار هم الشخصية › تلك الطريقة الى كان ديلاكروا أول من 
طبقها قبلهم . وكانوا يضعون هذه المساحات اللونية متجاورة بحيث تختلط مع بعضها البعض عند النظر إلا » وبذا تقدم للمشاهد 
حا بالضوء واهواء والألوان م بألفه من قبل فن التصوير . ولم تقتصر منجزات الانطاعية على فكرتهم الجديدة عن الفراغ والزمان 
فحسب وإعا أيضاً على ابتداعهم الجديد لتصوير الضوء والحركة . ولقد تحترا اموضوعات الى كانت مألوفة إلى وقنهم » وهى 


موضوعات التصوير الحسى الدرامى والأفكار الأدبية والموضوعات الكلاسيكية وكذا الملصطنعات التقليدية بشان التوازن فى الشكل . 
فكانوا يحاولون عن طر يق انعكاسات الضوء والحركة خلق عام كأنه « الموسيتى المصورة » ٠‏ وهذا خلت لوحاتيم من أية فكرة عن البناء 
لمنظم ا التصميم اللحسوب عل عص تصميمات التصويرات الابطالية من عصر البضة مثلا . اما تحل بدلا من ذلك انطباعة 
عن المنظر نى اللحظة النى يراه خلاها الفنان وهو ينبض بالآثار الحبة للضوء والأثر . 

ولقد احس SC Ta‏ بعكن أن تقدم خدمة جليلة فى صياغة طرق جديدة للتعبير ف فنه 
المیسیتی . وکان دیبوسی يحلم ان يصبح مصورا إذ كان صبا . وحين بلغ مرتبة النضج بباريس التفى بالشعراء الرمز يرن والمصورين 
الانطباعيين مما هياه لتقبل نظرياتہم . 

وبوجه عام یکن القول بان دیبوسی کان بستہدف ان توحی موسیقاه بالشعور دون تحديد ف اليلودية او فى بناء النموذج 
موسي تماما مثلما حاول المصورون الانطاعيون أن بوحوا بالاحساسات المرئية للمشاهد دون تحديد فى الخطوط ا ف الأشكال 
والأوضاع وكما كان هولاء المصورون بعنون بالعناصر المكونة للضوء و بالایحاء ہا فى تصو برا ہم > وجه دیبوسی اهځامه الى العناصر 
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a N UKREG Es N Sa 
فد ا یت ات اا ا ت و کے ا ها کان قله عله الفط لكق‎ 

و ید وليه ب بعض ٠‏ بل بتع عليه عل : 


ا 
ويلجا إلى معظم ما كان محرم فى قواعد اهارمونية التقليدية لإشاعة التاثر الغامض . وذلك بعدم التقيد بقواعد التحوير المقامى 
على طر بشة الر ومانسيدن . 

وتتضمن موسينى ١‏ مقدمة عصر يوم من أيام جتى الغاب » جميع هذه الاان ى أجل صورا :فد كا درسي عتدها بات 
عبقر يته قمة ازدهارها بين عام ۲ - ۱۸۹٤‏ »۰ وظلت موسيقاها لعدة سنن بعد آأدائها الأول تعد غابة ف انلراء ی خحروجها عن 


اموس الما فة وی موسیی دات برنامج تصو یری تنقمل احاء ات شعو ر به کن منظر ف الخلاء د م محاولة تصو بر المنظر کں 


طر بق الموسيي مباشرة . ولكى تكون هذه الموسيى حساسة وشاعر بة وعظيمة الأثر م تتبع صيغة معينة وثابتة بل اتبعت ببساطة الشعر 
بے ب س مړ ت ر ر - ت ات ت ۹ ت ۰ ٢‏ 
الذى تحاول التعبير عنه . فهى تركيب عجيب ينتمى إلى عالم اخحر لا مكن الانتقال إليه عن طريق الشعر وحده او الموسيقي وحدها . 


ومن أول نغم من ذلك اللحن الساحر العجيب الذى تعكف على أدائه الفلوت بمستهل الموسيتى ينتقل ديبوسى وهو يطوى السنين 
مرتدا إلى الماضى . . إلى عالم الإغريق بسفوح جبال اليونان الوئنية . . فهذه موسيتى مليئة بطابع الجحمال القديم : جنى من جان الغاب 
ذو طبيعة صبيانية ف زى رجل له قرنان وحوافر حيوان برقد نائما بعيدا عن حرارة القيض ساعة القيلولة "° ر( لويحات ۸۳ )۸٤ ٠‏ . 


ا 


لوحة ۸۴ - فرقة باليه أوبرا القاهرة 


الغاب » لکلود دیہوسی . إخحراج E‏ يقار . رقص فرید َ 


ضار استنساخحها باذ من دار او برا بار یس لفریی اله اورا القاهرة : 


۴ 
سے کا کے م و جت سے ہے س 


الْقرن العشر ين چ 


وتقدم الفلوت - دون اية مصاحبة - اللحن الأساسى للموسيقى » وهومزيج من الحنان والأسى . وتستجيب إليه الات الأوبو 
[ المزمار] والكلار نيت والأبواق بتالفاتها المتماسكة القوية مؤيدة ذلك اللحن مرددة له ومدعَمة للانطباعة الى تستہل بها الموسيتى . 
ثم يتأرجح الإيقاع بين أوزان مختلفة وبشتد نداء الموسيتى بهذا اللحن » ويزداد طابعه إصراراً > ثم تنحسر تلك الشدة لتفسح 
ا محال للفلوت لتنشد أغنتا . وتدحل الکلار ینت فتنفرد بانشاد جديد من الموسيى قر بب الشبه بعضمون اللحن الأول 
تصاحبه ف اا امهارب » وتعقہا آلة الأوبوا لتقدم ق آخر جذيدا شه ى خطوطة العربضة اللحن الأول أرضا > م تنشط 
الموسییی حيث تصل إلى قسم ثالث يعكف على أدائه الفلوت والأو بوا والكو ر آنجليه والكلارينيت . . ويوحى هذا القسم بتحقيق 
الرغبة الى كان يريدها جى الغاب » والتى كان يحملها لحن الفلوت فى مستهل الموسيقى . 
وسرعان ما تصل الموسيتى إلى ذروتها فى تدرج » ويعود لحن البداية فى بط وأسى أعمق » تردّده من بعد الأوبوا » ومعها تالفات 
جديدة مع انزرلاقات(“** من اهار ب توحى بالسرعة الخاطفة لتلك الرؤيا العابرة . . واخيراً بعود اللحن الأساسى بواسطة تشيللو واحد 
مع الفلوت بعقبه تردید من الأبواق بعد أن حجبت أصواتا بکاتم الرنين “إلى أن بتلاشى اللحن ندري ( فقرة رقم ٠٠١‏ من 
التسجيل الموسيى ) . 
وكان اتخاذ ديبوسى لأسلوب القصيد دون المغالاة فى إظهار المشاعر والميل الى التجريد سلوكاً مناقضاً للرومانتيكية › وهكذا 
سار على نقيض الفاجنر بة دون أن يناصبا العداء مثلما فعل بعض مولن القرن التاسع عشر . 


وم یبر ز ديبوسى خطوطه الميلودية كما كان يفعل الرومانتيكيون بل إنه يكاد يخفيما ويغرقها فى بحار المارمونية › وما تكاد تتجلى ‏ 


لحظة حى تختنى من جديد فى الاطار المارموی › وكأغا يقف مستمع موسیقاه على شاطی بحر تغوص فيه وتطفو مصابیح قوارب 
صيد منتشرة فى الليل » تعلو وتببط على حركة الامواج المتصلة › وقد أصبحت هذه الطريقة هى الصفة الغالبة لأسلوبه الميلودى 
الى تتضح ى اللوحات الثلائية الى يصور فيا « البحر ١‏ 

فد ات e‏ الأوركسترالية بأسلوبه الانطباعى » فلم بوزع آلات الأوركستر على الطريقة الرومانتيكية بطربقة 
تکتل القوى وتدعم ات ي لبعضها البعض لاإبراز قوة التعبير والاإفاضة فيه > وإعما وزعها عن طريق تقسم هذه القوى › بإجراء 
تات فرعية داحل مجموعات الوتر يات كى بدو النسيج الصونى TET‏ غر رافق ومن ثم يصبح 
بمثارة الديكور الموحی باجو الغامض الملائم e‏ ذلك فهو دیکور حالم ا ات بأصواته و بحفزه ای اطلاق العنان لخاله ¢ 
بدلا من أن ستو على مشاعره E E‏ الرومانتيكبة . فضلاً عن أن دیبوسی کان بستخدم هارمونيات شاذة 
غير مألوفة لتا كيد الإحساس بالغموض والضبابية وهى من ميزات الانطباعية . كذلك ار دیبوسی غريب الوافدة من 
وإذ كان سترافنسكى قد اتجه إلى البدائية فى « طقوس الر بيع ۱۹١۳ ( ٠‏ ) بالعودة الى طقوس عهود الوثنية الغابرة نى تقديس الأرض 
الى تهب الإنسان نمار زرعها والمتمثلة فى تقديم قربان ها فى صورة أضحية » فقد نحى ديبوسى هذا المنحى أيضاً فى ممَطوعته 
الأوركسترالية الأخيرة « صور “٠‏ ومع أن ديبوسى قد خرج على أساليب القرن التاسع عشر نى لغته الموسيقية وأسلو به نى الكتابة 
إلا أنه م يضف جديداً إلى عاذج من سبقوه » فألف صوناتة اليولينة واليانو وق القواعد البنائية الكلاسيكية كما ألف رباعية 
للوتريات وصوناته للفلوت والفيولا والمارب وكتب « المقدمات "**) » وهى النمادج الى كانت شائعة ى القرنين الثامن عشر 
والتاسع عشر » غير أنه فرغ فیا مواد جدبدة أوعالحها بصورة متحررة تماما تظهر فى مقدماته للبيانو. وقد سبقه باخ ف كتابة 
المقدمات وبلوغ القمة فيا إلا أن ديبوسى هو صاحب الفضل خلال القرن الحالى فى الخروج بالنماذج المعروفة إلى شكل متحر ر 
جديد . وقد ألف أربعاً وعشرين « مقدمة » للپيانو بجح فى إعطاء كل منها طابعها الخاص . وبمذا كانت كل واحدة فما طا 


: 
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موسيقبا جديداً » وهو ما جعلة مقلا نى إنتاجه المسيتى . 

وكان ديبوسى يلجأ فى بعض الأحيان - على غرار باخ - إلى استخدام أحد الأشكال أو العناصر الموسيقية البسيطة ليستعين 
على بناء القطعة بأسرها » وقد احتفظ طوال مقدمته للبيانو « حطوات على الثلج » بعنصر بسبط جعله إطاراً ها »> وهو شكل إيقاعى 
واحد يتحرك دائماً من الوجهة الميلودية فى مساره بخطوة واحدة إلى أعلا . وقد كتب ديبوسى معلقاً : « يجب أن تكون هذا الإيقاع 
القيمة الموسيقية لإطار يضم منظر فضاء موحش يكسوه الثلج » . ومن فوق هذا الكل الإيقاعى الذى يوحى بالغموض تسمع ميلودية 
تظهر عناصرها المتقطعة رويداً رويداً وكانما ألوان الطيف » وهى ميلودية لا تتكرر اوإنما تبدو وهى تنمو من داخل نفسما 
تدر يجيا فى سرها الذى يشوبه التردد حتى يكتمل معناها بصورة مؤكدة . ولا شك ف قيام الوحدة بين أجزاء هذه القطعة › غير أن 
طريقة وصل بعضها ببعض تختلف عن الطريقة الى كان يستخدمها من سبقوا ديبوسى . وقد أخذت الناذج الموسيقية المالوفة منذ 
عهد دیبوسی تعالج فى حر ية متزايدة ترهق المستمع العادى ايوم » ذلك ان هناك شيئين ييسران الاسماع للموسييي هما : الميلودية 
ذات المسار السلس وعملية التكرار المحصل فى الموسيى بألوان وصور مختلفة ء غير أن كثرة الميسيى الحديثة منذ ديبوسى حى 
سترافنسكى - والمعاصرين - غالباً ما تفتقر إلى السلاسة لتحاشيما التكرار ولاشتماها على ميلوديات معقدة تنتجح عن انتقالات 

8 

وقد مضی موریس راقیل'“ الفرنسی على نېج دیبوسی » وإن فاقه فى الميل = برغم وصفه بالانطباعية أيضاً - إلى الوضوح 
والبساطة والصراحة فى التعبير والحنوح للكلاسيكية متضمنة عهد البار وك » عهد كويران ورامو » وبي كانت لخته عصرية مثل 
دیبوسی » جاءت ميلوديته أ كثر استقامة وتكرارا من ديبوسى . وبتجلى ذلك فى قطعته الشميرة « بوليرو» الى تتكون من لحن بسيط 
بتكر ر مرات عديدة بألوان أو ركسترالية مختلفة ( لوحة )۸١‏ . 

وشق رافيل طريقه ف التأليف الموسيتى جادا طموحاً إلى أن هرّت مقطوعته الشبيرة للبيانو « حركات المياه"“*» عام الموسيتى » 
وأعجب بعض النقاد بطرافة أسلوبما المحميز ف العزف على الببانو فى حين أعرض عنما آخحرون . وإذا كانت « حركات المياه ؛ 
ما ترال تهر مستمعما › فليس ذلك لاحتوائها على اهارمونية المتنافرة الغريبة التعبير فحسب » بل كذلك )ا تقدمه ألوان أطبافها 
الدقيقة من متعة . وانفرد أسلوب رافيل بهذه الصفة فى مستهل حياته الفنية وم يقطع صلته بها حتى بعد تطور أسلوبه . وقد أعاد 
فى « جنية الماء » تنفيذ الفكرة الى راودته فى « حركذ المياه » من زاوية أخرى جديدة » جاءت ف روعة ١‏ على شاطى الجدول » الى 
کتہا فرانز لیست و « انعکاسات على الماء » الى کتہا کلود ديبوسى . وتشترلك هذه المقطوعة مع المطوعتين التاليتين ها والى تعثل 
أجزاء من متتالية « جاسپار الليل » "فى الاتجاه نحو دقة تصويرها لخبال شاعرى عجيب » فهى ترسم شخصيات على نسق تلك 
التی ابتکرها « لوی برتران » فى شعره الذى ألمم رافيل موسيتى هذه المتتالية > وخاصة فى تصوبره لفكرة الشر الكامن وراء المظاهر 
الخلابة » فنشعر بعذوبة الالحان الى تنشدها « جنية الماء » وهى تستوى الشباب وتغو يمم فيندفعون نحوها مسحورين حيث تبتلعهم 
الاو وخ لا جال الاح البديعة وسكونما الشاعرى ف الوقت الذى تضم فيه أشجار البلوط الضخمة الى تتدلى من فر وعها 
الجثث المعلقة . كما ترتسم فى موسيقاها صورة الشبح الخبالى المفزع الشبيه بأشباح الكوابيس الى تبددها اليقظة » وقد صوره رافيل 
بلمسات قريبة من الواقعية بعيدة عن الانطباعية الى غالباً ما التصقت بأسلوبه . ومم خيالية التصوير أولى رافيل عناية فائقة بجمال 
الصورة الموسيقية وباتقان مفردانما وتوازن بنائها » وهو ما يبدو واضحاً فى موؤلفاته الكبيرة والصغيرة على حد سواء > ى تلك الى يتبع 
فى بنائها حطة دقبقة محددة أو تلك الى تتميز خحطنا بالانطلاق اللامتناهى كما هى الحال فى مقطوعاته القانعة الحزينة 
« كالرابسودية الأسپانية » ( فقرة ٠٦١‏ من التسجيل الموسيتى ) الى بتأجج فيا العزف الأوركسترالى » أو فى ملهاته الموسيقية « الساعة 
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الأسبانية "٠‏ والثلاثبة الكبيرة الى كتا للبيانو والفيولينه والتشيلو » وى جميع أغانيه الطو بلة والقصيرة . 

وتكشف موسي راقبل عن فنان موهوب متقد الوجدان واضح المدف » فهى لا تدور حول فكرة واحدة بعينها › ولا تضم 
جملة تنم عن اال او تراخ فى الصياغة › ولا تحوى حشوا زائداً قد يضر مہدف الموسيى ومن ثم اتسمت بدلائل الإعجاز 
فى فن الكتابة الموسيقية . وعاش رافيل راسخ القدم مستقلا فته و باسلو به الذاتى برغم ظهوره بعد عصر تعددت فيه الأذواق وبقلبت › 
بل إنه مع معاصرته لديبوسى م يحاكه أو ينقل عنه » وإغا اختار بفضل ذوقه السلم وحّه المرهف أفضل الوسائل النى اتتبجنما 
موسییی دیبوسی > کما فعل مع سابقیه من امثال « فور یه » و « شابرييه » و « اريك سای » . واذا کان قد تاثر بعض الشیء بتوزیعا ت 
ر عسکی کورسا كوف فقد فاقه فى سلامة الذوق أثناء التلوین الاورکسترال . وظلت موسیتی « رافيل » - برغم عصرية أسلو بها ولغتها - 
كلاسيكية الجوهر » فرنسية الطابع من حیث اسس تشكيل الصور الموسيقية وسلامة الذوق والاتزان والاقتصاد فى وسائل الكتابة . 


دافنیس وکلوویه 

وتتجلى هذه العصربة فی موسیتی « دافنیس وکلوویه » فى صور آوركسترالية تنبض فما همهمة کورال بشری يتغنى بلا كلمات »› 
كانه احد غات اللات الاورستالة > فى حين تنطوى فى جوهرها على روح الموسيتى الفرنسية الى شاعت خلال القرنين السايع 
والثامن عشر » حى ميل إلينا انها صدى موسيى الباليه ومسرحبات الاقنعة الى كانت تعزف ببلاط ملوك فرنسا ( فقرة ٠١۷‏ من 
التسجيل الموسيتى ) . ومن هنا كانت عصرية راقيل من حبث الأصول الفنبة والأسلوب الموسيتى مع بقاء ارتباط مشاعره بتقاليد أسلافه 
الوروثة » سبباً فى وصف نقاد القرن العشرين له بأنه من دعاة « الكلاسيكية الحديدة» . 

کتب رایل موسیتی « دافنیس وکلو ويه » للبالیه الذی وضع تصمیمات رقصاته ميشيل فوكين وعرض لأول مرة عام ۱۹۱۲ > 
غیر آنہا تحولت بعد ذلك الى متتالیتین › احتلت انیتہا مکاناً دائما نى قاعات الكونسير . 

وتحتوى المتتالية الأول الى تمثل القسمين الأول والثانى من الباليه على ثلاثة أجزاء : « ليلية “و « فاصلة » "" و١‏ رقصة 
حر بية “على حين تشتمل المتتالية الثانية الى تمثل القسم الثالث من الباليه الكامل على ثلاثة أجزاء : « مطلع النہار ۾ ›»)*٠١(‏ 
و «رقص اعائی » )و «رقص عام » ۸۷. 


لرحه ۸ - رافیل 
لوه ۸٩‏ - دافنیس وكلويه لراقيل . المشهد الأول 


بالیه اوپرا باریس . تصویر برار . 


القرن العشرين - ۲۷١‏ 


وتبدأً المتتالية الأوى باجتةاع يعقده الرعاة بأحد الكهوف المشرفة على البحر » فترسل الموسيتى همسات متلالثة من الوتر يات 
الى تعزف أنغامها من خلال كاتم الرنين » وانزلاقات على المرب » ثم ينبثتق خليط من الأصوات الكورالية الناعمة » بصحبه 
أداء منفرد من الفلوت وتردید له من الکورنویرسمان معا لحناً میزاً حانیاً داف الأنغام › یرمز للعاشقین ویوحی بہما كلما تردد وإن 
تشكّل فى عدة صور . وتدخحل الفتيات بسلال الفاكهة المنتقاة من أجمل البساتين وبدنان النبيذ المحخذ من أشبى الكروم والزهور 
امقتطفة من أنضر الحقول » بقَدّمنها قرابين محراب الاإله پان" وهن مخطرن مخطوات بطيئة يشاركهن فيان الرعاة فى أداء الطقوس 
المتمثلة فى رقص دينى رشيق بطىء الحركة » يدعمه الكو روس بإنتاد الهمهمات الصوتية المنبعثة دون كلمات ( لوحة ۸7) . 

فاذا اننہت الطقوس انفرط الشمل وتحول إلى جماعات صغيرة » يظهر بينها دافنيس الراعى الوسم وكلو وبه الراعية الحسناء › 
وها عاشقان متحآبان منذ نعومة أظفارهما . ويرقص دافنيس بين الفتيات فيسحر لبن حى يؤدين حوله رقصات مثيرة الإيقاع . 
وما تلبث الغيرة أن تتحرك فى قلب كلوويه الى ترقص بدورها متنقلة بين الفتيان مسترعية انتباه « دوركون » الراعى الفظ الطباع 
الذى كان يعمل على اجتذاب الانتباه إلى قوته البدنية الخارقة » والذى يحاول أن بختطف مها قبلة منعه منها دافنيس متدخلاً فى 
اللحظة الحاسمة . ويتبارى التنافسان على كلوويه فى الرقص › وعلى حين يستقبل الفتيات والفتيان رقص دوركون بالسخرية › 
یثیر دافنیس إعجاب الرعاة برقصه الرشیق محرکاً عصاہ ال یرعی بہا ماشیته » فبتبدد غضب کلووبه وتنسی غیرتہا من دافنیس 
فتطبع قبلة على جبینه ( لوحات ۸۷ <« (AA‏ . 

ويخرج الجميع عدا دافنيس الذى يضطجع للاسترواح بعد الرقص » لكن ليسيون الفاتنة تدلف اليه وتحاول إغراءه فيصدها 
ويصرفها عنه . وفجاأة تضطرب الموسيى » وتعلو جلبة و وقح اقدام وقعقعة سيوف وهر ولة نساء بر بن مام قراصنة غلاظ نزلوا الى البر . 
وتعبر الموسيتى عن اقترام مما توحى به من تزايد متدرج نى الشدة من أداء الأوركستر والكورال » ونرى كلوويه 
وهى تلوذ بالفرار نحو الاأجمة المقدسة . وتصور الموسيى كل هذا القلق والتوتر والضجيج وصيحات القراصنة عن طريق 
الإيحاء به . ويلمح أحد القراصنة كلوويه فيختطفها أمام أنظار دافنيس الذى جمد فى مكانه » بعد أن أذهلته سرعة المغاجاة الى 
م تترك له وقتا كى محف لتخليص حبيبته من يد القرصان المارب با . ويسقط دافنيس على الأرض » وبرخحى الليل سدوله » وتظهر 
ثلاث حور یات برقصن متضرعات للاله بان لکی بقدم عونه لتخلیص کلوویه . 

ويعود صخب الموسيى » ويصل القراصنة إلى جزيرتهم حاملين غنائمهم وقد ساقوا معهم كلوويه . ويؤدون الرقصة الحربية 
فیمسکون بأقواسہم وبرماحهم قافزین » مشگلین دوائر فى رقصاتہم متشاجرين متصارعين حى وقفهم إشارة من رثيسهم فيخلدون 
فجاة إلى السكون . ويقطب الزعم جبينه ويومئ إلى كلوويه قترفض الثول أمامه و يروما إليه عنوة » فيمسك بها فى قسوة محاواً 
اغتصابا . وما بلبث ظل غريب مفاجئ أن يقع على الصخور فير جف منه القراصنة وترتعد فرائصهم من رؤباه > ويقترب الظل من 
القراصنة فيلقون بأسيرتهم ويلوذون بالفرار بعد أن غلکهم الرعب » وخر كلوويه راكعة شكراً للإله بان الذى حلم“ . 

م ا المتتالية الثانبة بظهور دافنيس وهو مستلق شمه الحزن على فراق كلوويه . وبيما يشدو الكوروس بممهمة لا نستبين 
معها كلمات » تشرق الشمس رودا رويداً حى تغمر المسرح كله بالضياء » فيقبل الصيادون وى صحبتهم كلوويه .وتتألق صورة 
هذا الشروق الموسيقية بأروع تلوين موح لشروق الشمس . 

لوحة ۸۷ دافتيس وكلويه لرافيل . أداجيو . 


رقصة ننائية . باليه اوپرا باریس . تصویر بونار . 


لوحة AA‏ دافتیس وکلو به 1 افاجن: رقصة ننائية 
بالیه اوپرا باریس . تصویر برنار . 


لوحه ۸٩‏ - دافنيس وكلويه . الختام . الإله 
الشمسى . باليه أوبرا باريس تصوير برنار 


القرن العشر ين - ۲۷۲ 


وسرعان ما يتعانق العاشقان ثم يرقصان معاً رقصة تسرد أحداث أسطورة الإله « بان » والحورية « سير ينكس » الى فزعت منه 
وفرّت هار بة فتيعها وكاد بلحق مہا »› > لو لم تتوسل إلى إخواتما الحوربات أن ينقذنما منه » فلما عانقها بان | كتشف أنه يحتضن حزمة 

من القصبات » وإذ تهد حزناً سمع القصبات ترسل صوتاً موسبقيا حز ينا > فصف قصبات متفاوتة الطول ضمَها إلى بعضها البعض 
وشگلها نابا هو مصفار بان » الذى ترمز إليه موسيى راقيل بتلك التقاسم الشهيرة الى يشدو بها الفلوت المنفرد . وترقص كلوويه 
على أنغام الا لدی كبا وداش ١‏ وی لر الا اتی بتقديم قر بان على مذبح الاله « بان » » وحخفف رقة موسينى هذا 
الرقص الاعائی التوتر الذى ساد موسیی ۽ الحزء السابق . ويتلوه ١‏ رقص س عام ٠‏ ريع نابض ۰ يتمیز بایقاعات حارفة تبلغ بالراقصين 
درجة النشوة العارمة » حى يغرقنا هذا الختام الصاخحب من الموسيى والرقص وإنشاد الكوروس فى بة عميقة من المتعة والس( ۷ 
( لوحة ۸4) . 

وقد أبدع مارك شاجال لباليه دافنيس وكلوويه أربع لوحات مصورة تتصدّر الفصول وخامسة تنسدل بين الفصول الأربعة › 
تعد فى رأيى إضافة جديدة هذه الموسينى . ولقد أحسست افتتاناً عميقاً بهذا العمل الفنى المتكامل إلى الح الذى لا ينقك معه 
بحرك فی نفسی أثراً لا یکاد بنسى على مر الزمن حيث تشيع موسيقاه جوا روحانياً جياشاً » تتناوب فيه قترات الانطلاق السريع 
م لحظات السكون » ثم ترتد إلى الحماس العنيف فى وجات لا تحمد . فموسیتی رافيل مع ما تنطوي عليه من رقة الإيحاءات 
ورجفة الانطباعات عالم موسيتق متكامل يغترف منه كل مستمع رؤيته الخاصة › وهو ما بعثل تحدَياً لأى فنان يحاول أن سد 
ها تفسيراً تشكيلباً . وإذا كان من العسير على الفنان المصور أن يشكل لوحة تصويرية تعكس الموضوع الموسينى دون أن بلتز م بعناصر 
التص الموسيتق » فإن مارك شاجال قد رفض أن بخضع لأى قيد من قيود الموسيتى فى محاولته لبناء المناظر المسرحية المصاحبة لأنه 
بضع فى اعتباره الأول إقامة هیکل ماسك مکتضٍ بذاته عن کل ما عداه . ثم أنه يحرص الحرص كله على أن بضنى على الألوان 
حياة رفافة تضيف بعدا جديداً عمق من استقلال المناظر ويوحد بناءها . وما لا شلك فيه أن شاجال قد نجح فی تحقیق ماربه 
حى أن المشاهد ما تكاد عيناه تقعان على المنظر الأولى حتى يستشف الموضوع كله ويل بكل أطرافه مع النظرة الأوى » وكأن 
س الرقصات قد نبع من من المنظر المصور . وقد يكون هنال افراط فى الثراء التصويرى حقاً . غير أن ۳ موکد أن الشات 
بقع أسير المنظر الذى يغمر كيانه كله حى لا علك از ل عة وات العام المرئى بنفس النبض السحرى الذى تدفقه 
ف روحه الاصوات والانغام . ) 

لقد أبدع شاجال ف ستائر مناظره الفسيحة لونا من التصوير البالغ الرقة والرهافة بؤجج حياة المؤثرات الضوئبة » حتى ليخيل 
للم انبعاث الضوء من نايا دفينة فى أعماق اللوحات بمنحها القدرة على التألى فى الظلام الدامس با يحتشد فا من شخوص 
نورانية وثابة تتراعى من اللوحات مشاركة ألوانها فى إضفاء الحياة على المناظر المتوهجة . 
) كذلك أثرى شاجال تصمم اللوحات الخمسة بتصمم ملاس الراقضين والراقضات ‏ فاضاف:بذلف مدا اخ ر الى غباه 
الابداعی . وقد انطلق فى تصمم الثياب من معرقة دقيقة بحركات الراقصين وانثناءات النسيج على اجسادهم > ومن فهم رائع 
لشخصبات القصة وطبائعهم » مع حرصه على صبغ الراقصين بصبغة ترت بهم من الصفة الحلية لتكتسى بطايع كينى تجعلهم 
يتحركون كالأطياف الداية انر دون أن يتفصلوا عع ذاك عن المنظر الطبیعی الذی بحتضنہم وکانہم جزء لا بتجزا منه ما يشيع 
جوا من التأثير والتأثر التبادلين بين جميع عناصر العرض الموسيتى المسرحى التصويرى الراقص . وبمذا يرتفع شاجال بالثباب من 
جرد نسيج خامد لا ينبض بغير حركات الراقص إلى عنصر إ يجاني فعال ينبثق من المشہد فيمنحه حياة ويستمد منه حيوية دافقة . 
وهو ما حققه الفنان بشحن الثياب بطاقات تضمن تجدّدها وتنوع أشكاها بشكل متصل الحلقات » فى حين أن الثياب لا تلعب 
ی حقیقتا دورا وظيفياً اکر ما تلعبه الأشجار والزهور والغابات الى تعانق ألوانها وتتشابك مح عناصر المشد الأخری فى تنويعات 


رمر وسیج النۓ Ny‏ 


متلاعبة توا كب ذبذبات الموسيتى وتضاعفها وسط عام أسطورى كل ما فيه نابض بالسحر والشاعرية والجمال . 


ومع اللوحة التمهيدية « الافتتاحبة الرعوبة جد المع نفسه وسط الزرقة الراثعة الفسسحة ال تصل الافق بال فكل | 
کک ل “ 


a‏ مما 


ص 
بساطاً ناعماً لحياة الرعاة الى ينبثق فيا الخصب » ترعاه الأغنام هنا وهناك > ويولد فيه الحب الوادع ف ظلال اشجارالسر و والحقول 
اليانعة والمرصعة بالأحجار المناثرة الى يحلق فوقها ١‏ الساتير» الأحضر ينفخ ف مزماره اشجى الألحان للحبيبين المتخاصرين فى 
جو حالم وتالق اللحب لمتاجج الخلاق الذئ یشک من جسد الحسين وحدهة متصاة تشمح الى التاء ی یڑ الحز برة 
الحمراء الى تنبت شجرا خياليا اصفر متجها بقيمته إلى الارض متوازنا مع الجزيرة » ومشيعا حصوبة جديدة تنعم با قطعان اخرى . 
ويسكب القمر لونه الفضى فوق معبد اغر بى بجسد الحضارة والفكر والفن والعمران ( لوحة ٩١‏ ملونة ) . 

a‏ 1 و ا N e‏ لے ا اھ وے اا 
وح لوحة اخشل الاول ) الرعی ف ظادل اللحب (( ب الطيعة المىجة وتتعانق الالوان اللخضرا والحمرا وا لصفر کک ارجا 
الليحة كلها تعانق العشاق فى كل مكان » وسط خحضرة الحقول » او فوق اجنحة الخيال المحلقة فى اجواز الفضاء »> حيث الموسيى 
تشیع هع فرحة العشاق ألحاناً عذبة الايقاعات من مزمار ساتير هائم ف الفاق . وتتحرك خطى الرعاة فى عزم وتفاؤل » ليعتصروا 
۰ ٍ ۰ ء : ع 
من كدح النار زاداً متع المساء حيث جد العشاق المرهقون كل خيرات الطبيعة ذلولة »> من أسماك البحار إلى نمار الأشجار > وحيث يولد 
العمران فی محراتب المعرفة والفن : معبد التامل والحضصارة » لبز د اشراقة الحباة توھجا ( لويحة ٩١‏ ملونة ) . 
4 لاد اكان وما اسان اما اك رة اة تخ فق الکن » میک الاحان ظلدفا حال ال رة ج 
وسح لوحة المشہد الثاني « مغارة القرصان » نتامل الر رقة تشیع ی الکن » ویک الاحزان ظا زر 


وتستحیل الجر يرة معابدها ودو رها سمكة مذعورة »> تطفو فوق بحر محزون » ومجف الشجر » وتلوذ الأغنام بالسحب »> ويكتسى 


لوحة ٩١‏ - مارك شاجال : اللوحة التمهيدية لباليه دافنيس وكلويه : تحية لرافيل «الإفتتاحية الرعوية » 
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الزمن وستیج الث E‏ 


القمر بحمرة الأ » والقرضان مسك بكلوويه . يحاول اغتصاما. بعد اختطافها فى مغارته الصخر ية المعتمة.» المندسة فى الأعماق 
الى زها زلزال الربة لسيون الغاضبة [ او غضبة الااله يان على جر عة القرصان المغتصب ] » والذى اثارته لتبعث الرعب فى کیان 
القرصان » ولتكتب النجاة للراعية كلووية الطاهرة البريئة ( لوحة ٩۲‏ ملونة ) . 

وسح لوحة المشهد الثالث « الحب » تنشر الشمس المرحة اشعة. دافئة صفراء نقية › ڪلم على الأرض والمعبد. والدور والحقول 
والبشر والحيوان جمالا فريدا يستعيد معه كل شىء تالقه الماضى وبنتشى بوميض . ود السحب شجرة تبسط ناحية الأرض اغصانا 
لتحتضن العاشقين المتعانقين ٤‏ بعد ان التقا من. جدید ف رحم الطبعة لیخصا یحہما الحياة ٤‏ ظلال امو یی الى تساب Ka‏ 


لوحه ٩‏ - مارك شاجال : باليه دافنيس وكلويه . المشهدالأول 
« الرعى: فى ظلال الحب » 

لوحه ٩۲‏ - مار شاجال . باليه دافنيس وكلويه . المشهدالثانى 
«:مغارة القرصان » 

لوحة ٩۳‏ - مارك شاجال . باليه دافنيس وكلويه . المشهدالثالث 
الحت» 


ا و د و و ت ی ارو ی کے کک EW ` SS - EE QC‏ 


الفرن العثر نن ج ۷١‏ 


وع لوحة المشد اشير « عربدة الفرحة » نشد زفاف العاشقين الصاخحب تتوسطه الشمس متخذة شكل زهرة 
عباد الشمس » وقد استحال قلا الذى يستمتع به الرعاة والمزارعون إلى وجه إنسان باسى » وكا نما اصبح الإنسان مصدر متعة 
هذا الكون > وتشيع بتلات زهرة عباد الشمس حمرة الفرح » وسط الطبيعة السعيدة المزدانة بالخضرة والخصب » الوادعة ف 
ظلال السلام الذى تبثه فى النفوس حمامة مطلة على العام . وتشمخ الدور المنتشرة على شكل معاد تتألق فما الحضارة » ويعزف 
الساتير موسبقاه تحبة للعاشقين اللذين غمر مما صفرة الشمس البامة ( لوحة ٩٤‏ ملونة ) . 

وتكشف النظرة المتأملة ف النهج الذى يتبعه مارك شاجال فى هذه اللوحات عن رغبة محتدمة فى صبغها مجو من النضارة والشباب 
المتألى > بما ينشره حلاها من لمسات حالة مرحة » وومضات غموض سحرى » ونقاء ماء اغر بمَية »› تتعانق كلها مع لمسات بوليفونية 
اموسينى . لقد صور المعبد الإغرينى بعيداً عن شكله القديم ذى الخطوط المستقيمة » وخلع عليه شفافية جعلته يبدو كتاج يزين 
ق اللوحاتث الى تشر ف راا العالة خيالية » تلا السماء الصافية بالنضرة والحياة › وقد أجرى فى قلب لوحاته 
بحراً داخايا يحدّه شاطى متعر ج الخطوط تعلوه تلال ممزقة تكسو المشمد كله بعسحة من الحنين إلى الماضی البعید ( لوحات ۹٩٩ » ٩٩‏ ). 


لوحه ٩ ٤‏ - مارك شاجال . باليه دافنيس وكلوبه . مشهدالختام « عربدة الفرحة ) 
لوحه ٩٥‏ - مارك شاجال . رسے تفصیلی من بالیه دافنیس وکلویه 


ی 


لوحه ٩٩‏ - مارك شاجال . رسم تفصیلی من بالیه دافنیس وکلوبه 


E‏ ات ی م وی مرو ل ای مر ردان الان د ابطق د 
يبدع تلوينات خاصة تسيطر على حركة العزف السيمفونى واليلودى » وهو ما جعلنى أهمس فى أذن شاجال خلال حديث معه 
حول المائدة بباريس عام ۱۹٠١‏ بقوى : « إن لوحاتك قدارتبطت بالموسيتى ارتباطاً عضوياً »> حى لم يعد من الممكن فصل إحداهما 
عن الأخرى » وإن الاستاع إلى موسينى دافنیس وکلوویه دون التأمل نی هذه اللوحات لبدو ی نظرى حرماناً ها من أحد عناصرها 
الرئيسية » بل أحسبك قد احتويت رافيل إلى الأبد فى إسار لوحاتك » ( لوحات ٩۷‏ ۰ ۹۸) . 

لقد تميز شاجال بين المصورين بقدرته المذهلة على اختيار الألوان المقابلة للأصوات واكتشافه سر العلاقة بين النخم واللون › 
وهو السر الذى حاول بلوغه الكثيرون قبله فى جهد وإخحلاص دون أن يبلغوا ما بلغه . هذا إلى جانب قدرته الفائقة على إبراز مله 
العلیا ای ارتبط ہما والى تشکل منبع إمامه الأصيل وهى الحب والأخوة الإنسانیة(') ( لرحات ٠٠۲١١٠۰۱۰۱۰۰۰ ٩٩‏ ؛ 
۳ ملونة ) . 


لوحه ۷ - مارك شاجال . رس تمصیلی 
من بالیه دافنیس وکلوبه . 

أوحة ۸ - مارك شاجال . رسے تفصیلی 
من بالیه دافنیس وکلوبه . 

لوحه ٩‏ - باليه أو برا القاهرة . دافئيس 
وکلوبه ۱۹۷۰ إخحراج سیرح لیقار 
المشمد الثالث . ماجده صالح وعبدالمنم 
کامل . دیکور مارك شاجال . 
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لوحه ٠٠١‏ - باليه أوبرا القاهرة . دافنيس وكلويه ۱۹۷١‏ . إخراج سيرج ليفار 
وعبد المنعم كامل . ديكور مارك شاجال . تصویر د. ناجی یسی 


a E‏ ا 


لوحه ٠١۲‏ - باليه أورا القاهرة . دافتيس 
وكلويه . إخراج سيرج ليفار . المشهد الاخبر 
ماحده صالح وعبد المنعم کامل وفر بی 
بالىه اورا القاهرة . ديكور مارك شاجال . 

تصو یر د. ناجی سلمان 
لوحة ٠٠۴۳‏ - مارك شاجال : دراسة لباليه 
دافنیس وکلوبه . 


القرن العتر يةك ۸١‏ 


التطورات الموسيقية بعد ديبوسى ورافيل 
النمسا : شور ح وتلامد ته 
وإذا كان ديبوسى قد أفلت فى مستهل القرن العشرين من إسار المقامات الألوفة المتداولة منذ تعديل السلم الموسيى فى عام 
۲ ب والانطلاق ف صیاغته میلودیاته وفق سلم الأبعاد الكاملة " فقد خلت الموسیتی النمساوی أرنولد شونبر ج ( ۱۸۷۲ - )٠۹۵۱‏ 
نظاماً ll‏ أشد انطلاقا للمقامات وأطلق عليه « المنبج المقامى » ""). وهو مالا يلتزم فيه بالمقام مثل الكلاسيكيين والر ومانتيكيين 
اونخي الانطباعيين والعصر بين الذين يلتزمون بشىء من المقامية الواضحة المعالم دا انه کان عله لك طا ن و اقام 
ان مجع خحطوطه اللحنية تسير عبر مسافات غير متوافقة وغير مالوفة وان يصوغ مركبات هارمونية دائمة التنافر » بعيدة عن اهارمونية 
التقليدية كل البعد ( لوحة ٠١١‏ ) . 
على ان هذه اللاممامية تختلف عن الناهج الأخحرى القريبة من المناهج المألوفة كالمہج المتعدد المقامات (*) حيث نتضمن 
القطعة الموسيقية مقامات متعددة فى ن نفس الوقت » كاحتوائها على ثلاثة حطوط بوليفونية يتبع كل منها مقاماً مستقلاً أو على خحطين 
لحنىین بعزفان ویتبع کل ہما مقاما مختلفاً وهو ما يسمى بالمقام المزدو < (**) .وقد انتشر الج المتعدد المقامات فى المرحلة 
الر ومانتيكية المتأخرة وإن كان قد استمد جذوره من المدارس القديعة منذ باخ . 
وتطرف شونبر ج ف منهجه الذى يقوم على نبذ المقامات المتعارف علا عند الرومانتيكيين والى سبق أن كتب مها مقطوعتين 
للأوركستر يشبه أسلوبه فيهما أسلوب قاجنر » وابتدع قواعد تعرف بالسلسلة النخمية تقوم على اختيار بضعة أنغام معينة يستعملها 
أحياناً فى صورة صاعدة واحيانا فى مقلوب صورتها لتبدو هابطة » وأحيانا بختار بعضاً منها ليبدا سلسلة أحرى جديدة معتقدا أنه 
ع ق ا ای اع ا ی ا صوتية مفتضبة بلا سباق منطنی أو تكوين سو . 
ومن ثم أصبحت موسيقاه عسيرة على الفهم ومغايرة لأية موسيتى عصرية أخرى . 
وإذا كان أغلب ما تشتمل عليه الموسيتى الحديثة بوجه عام هو اليلوديات المستحدثة وغير المألوفة وتجنب التكرار » فإن شونبر ج 
استحدث اتجاهاً احر على نقيض الميلودية الكلاسيكية والر ومانتيكية ذات المسار المستقم الى تسمل استساغة الموسيتى للمستمع » 
وإن ظهر ميله إلى الإ مجاز والتكثيف ف اليلودية كما ف مقطوعاته للبيانو الى وضعها برقم ٠۹‏ ضمن جموعة مؤلفاته » والى تعد 
من مؤلفات المرحلة المتوسطة من أعماله . وقد زاد شونبر ج من تعقيد أسلوبه مبالغته فى استخدام الوسائل الكونترابنطية بصورة مكثفة 
كما فعل بمقطوعته للغناء المفرد والكورال والأوركستر « بطرس المتقلب ۱۹١١ (٠ ٠‏ ) والى وضع ل جزتما اللامن المسمى « بالليل » 
اسما ثانياً بحدد به صورته البنائية هو « الباسكاليا » » وهو موذج للحن تسير تنوعاته من فوقه » ويكون عادة على صورة القرار الملح 
ولا يشكّل اللحن الذى اختاره أية ميلودية يسل استماعها وتتبعها مع التنوعات » ثم إنه يكر رها بعد نقل مقامها عن 2 الأصلى › 
ا بعد قلب صو رتا الميلودية وبعد انقاص وحداتما الزمنية د م مضاعفة النقص اليف الأمر الذى يزيد من صعوبة و فهم الموسینی ٤‏ 
فيعجز المستمم عن تمييز اللحن الأصلى وتنوعاته › برغم الدقة الى تكتب بها هذه الموسيتى على الورق . e‏ ٹورة شونبر ج 
الموسيقية ثورة نظرية كر منها ثورة جمالية حى جا الذين طبقوا نظر ياته واسلوبه إلى التخفيف من مبالغاته ى التطبيق › بل لقد 
اعرض بعضهم عن طریقته تماما مثل لويس هابا التشیکوسلوفاکی الذى بدأ ترسم خطى شونبر ج واتبى به الأمر إلى الاقتراب من 
كلاسيكية رافيل الحديدة » بل إنه تجاوز ذلك بعودته إلى اهارمونية التقليدية الى تقوم على التوافق النغمى وتبتعد عن التنافر > كما 
فی رباعیته السابعة [ مصنف رقم ۷۳ للوتر یات الذی کتبه بین عامی ۱٩۹۰۰‏ و ۱۹١۱‏ ] . 
غير أن مؤلفات شونبرج الأولى الى كتبها قبل أن ينسلخ من التأثير الفاجنرى ويرتبط بالسلسلة النغمية كانت رائعة شبية 


٠١ ٤ لوحه‎ 
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شتراوس الموسبقية وخاصة عماية الأساسيين أوراتوبو « أغافى قلعةجورّيه » "“ الذى يجمع بين الغناء والإلقاء منغ 
)۱۹٠٠١(‏ والقصيدة السيمفونية «ليلة التجلى » "" الى صاغها و 9 وره الد اة ال لوترية م ااا فیا بعد 
NaN gE oN N OO‏ 
د ېسیل E‏ 

مف قاغقان ى اجمة وة 

بحم الفين عل بوي الان 

وتعترف الفتاة لفتاها بخبانتها 

فيخفف عن ضميرها ظا اللت كا 

انظری إلى القمر يلف ضیاؤه الکون باسره . 

وبحضيان عبر المياه الباردة 

تدفئهما حرارة قلما المتوهجة 

ویرمی کل منہما فى أحضان الآخر 

فاك افانها ى ادت 

عض الرفيمان 

ضوء اله الساحر 

ولعل شونبر ج قد نظر إلى موسيقاه هذه فى أواخر أيامه نظرته إلى موسيتى عتيقة الأسلوب » غير أنها ما زالت تبدو قمة من قمم 
ا الرومانتیکی بروعة نجسيدها لضياء القمر وإبراز حوارها الوسيتى للاثر الدرامى فى لحظات معبرة وخحاصة فى لحظات 
ال اوت س طوما وازدحامها بالمواد الموسيقية فانها تأسر المستمع ببساطة موسيقاها وبلاغنها وثراء تلويناتما اهارمونية 
ونبرامما الشعور ية وتتابح اجواء صو رها الواضحة والمنطمية ) فقرة 1٠٦۸‏ من التسجيل اموس ) ودوق ۶ التو يعات الاو ركسترالة » 
[ مصنف ۳١‏ ] عوذج للسلسلة النغمية E‏ اسار الاثى عشر بعداً كاملا ( الفْمَرة ۹ من التسجيل الموسينق ) . 
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وقدترسّم موسبقیان من النمسا وهما أنطون فون فیبرن۳*وآلبان بير ج (۸۸۰. خحطی شونبر ج فى الطارمونية وأصبحا ألمع تلاميذه » 
ثم فاقاه فى تطبيتق نظريته حى بات إنتاجهما أشد قرباً من المنطق وأنصع جمالاً . 
ولا يستغرق الاستاع إلى کافة المؤلفات الى ابدعها فيرن | كثر من ثلاث ساعات فقط ذل اا ت بالا ار الد ج 
ان مقطوعته الشہرة ٫‏ « ست ترهات(*» لر باعی الوتريات لا تتعدى ثلاث دقائق . كما ان مقطوعاته الثلاثة « للتشيللو » تفوف 
مقطوعات الترّهات فى قصرها » إذ تتراوح مدة عزف الواحدة فيا بين بضع ثوان ودقيقة واحدة . وأبرز عناصر موسيتى قيبرن نبرات 
إيقاعها الى ما تكاد تظهر حى تذوب فى طيات الموسيتى » وألحانما المتناهية القصر › وميلوديتها انى تشترك ف تشكيلها أنغام من 
مختلف الآلات . والمركبات اهارمونية الى تشكّل مفرداتا طوابع صوتية مختلفة » فكل نغم من مفردات المرب المارمونى يسند إلى 
آله تختلف عن الأخرى ف الطابع الصو » غير أن الصفة الغالبة على هذه الموسيتى هى « التجريد » إلى حد أنه إذا رئى إطلاق 
اسم ذهب فى على موسيتی فيبرن أمكن تسميتها با لموسيتى التجر يدية* على غرار المذهب التجريدى فى الفنون التشكيلية والمسرح . 
ب 


وينتمى ألبان بيرج - رغم تلمذته على شونبر ج إلى مجموعة المؤلفين الذين كتبوا خليطاً من أسلوب الاضى القديم والحاضر 


القرن العشرین = ۲۸١‏ 


الجحدید من أمثال مارتینو ( لوحة ۰ ) وفون ولیامز و وأرتور هونیجیر وسیرجیه یروکوفییف . وقد جاءت أعماله مختلفة عن اأعمال 
استاذه شونښرج وصدیقه قیبرن کاخحتلاف بروکوفییف عن سترافنسکی ورافیل عن دیبوسی » إذ قامت موسیماه على الميلودية 
اة المبنية على أساس السلم الموسيتى الدیاتونی [ الطبیعی غير الملون ] التبم ف مض الكلاسيكية والر ومانتيكية: »> کما احتفظ 
ی هارمونیته بالمرکبات الثلاثية المشتركة 3 أى قريبة الصلة ف ا واقام منہا مثل الكلاسنيكيين اطارات قوية متينة استخدم 
معها أحياناً الطريقة الكروماتية ٠"‏ الملونة » على .غرار فاجنر . كما أنه أخذ من باخ ومن الأغاق الشعبية وخاصة فى كونشيرتو . 
الفيوليىة الذى كتبه عام کا طبق عناصر موسیتی الجاز على نطاق واضع ی أوبراه « لولو» التى بدأها عام ۷- - ıı‏ 
- وم يتمها . وھکذا کیزبیرج عن شونبر ج وقيبرن بهذا الاخحتلاف و ى الأصول الفنية لأسلوب الكتابة » وبتباين شخصيته اا 
وکان من الطبيعى أن يوجه اهتټامه ی الابتکارنحوبناء الصورة الموسيقية لابقائه لغة الحافظين على المقامبة فى موسيقاة » وقد. 
سر كل حصيلته من العناصر الموسيقية القدعة والجديذة ى .خدمة الچ الدرامى الذى "ابتكره وسماة , الدراما السيمفونية » 
وهو ما نتبینه ى أوبراه ( فوتسيك”***» اتی اعدا ام وا اقول أجمل - أويرات القرن العشرين » وال تستدعى 8 
rah‏ لنص مسرحية واحد من اهم کاب سے وهو « جورج بوخار » . وتز وی الأوبرا فى ستة وعشرين. مشداً قصيراً قصة 
جندی فقیر من انی الطبقات الاجتاعية عاش عيشة الضنك دون سبب جناه > ولم محلف وراءه إلا اثارالبؤس هى فكرة واقعية 


4 ن عن واقعبة شونبرج » لى اق فة عا ااا ر ازاف اترة ۲ . فضى مشاهد هذه القصة مركزة سريعة بعضها ٠.‏ 


اض ٠‏ وبصر ر كل ت لظ ااسة نن اللات الدرامية » وتعانق نجميعاً فى أسلوب تعبیری قوی . وقد ضمّن کراستہا 
e‏ تى بأسلوب غريب من الغناء يحم بين الإنشاد تصف الغنانى ونصف الكلامى على نهج أستاذة شورج .. 
وابتضح ميل بیرج الى استخدام الوسائل القديعة والحديثة ى جمعه بين أورکستر انر وریتشارد شتراوس وبين الات النفخ. 
العسكرية الى بضعها خلف المسرح 0 فوقه » بل إنه يضع الكلارينيت واهارمونيكا والأكورديون والحيتار فى أيدى الفرقة الى . 
تعزف فى منظر « الحانة ٠‏ .( .فقرة 1۷۰ من التسجيل الموسيى). . واستطاع الاوركة فی هذه الأويرا أن يقدم لحظات من دقة 
الأداء الرفيع التى تفوق كل الحدود فى قوة التعبير 'الموسيتى . وقد حطر لبيرج أن يضمن وراه هذه بعض تاذ الموسيتى السيمفونية 
الخالصة اتى تزف عادة ف الحضلات الييقية مل ٠‏ ارونو ٠‏ وه الاسكالا ٠‏ وم يقصد به أن كين جرد رصل موقي بل 
أن تکون و ثيقة الصلة بالسياق آلموسينى للأوبرا الى تفرض ك غاذج الأويرا على المسرح بفضل قوب الدرامية وموسيقاها 
ا هذه القية . ) 
I O o es ١‏ 


اقدوقع فوتسيك فى عشق ماربا وأنجب منها طفلاً وظل بقدم ها كل قرش بجنيه › غير آ ا ت د اعا وکت را ل غب 


المصا [ الدبوس ] الطويل الزوق الذى يتصدر الفرقة الموسيقية المسكر ية عندما رأته يتخايل ”به » وأثازه هذا التحول فدهب إلى ٠‏ 
غرعه لینتقم منه » ولکن غر عه کان اقوی منه فضربه حى أفقده الوعى » > وقد حرك هذا الموقف سخرية ماريا فى البدايية 
لکنہا مالبشت أن ندمت على سلوكها معه » غير أن الفرصة كانت قد أفلتت . فلا يكاد يزاها قوتسيك نى مكان موحش على مقربة ' 
من البحيرة حتى يذبحها » ثم يصيبه الذھول فہهذى ویتحدث إلى شبحها الذی یتراعی له » ويتبى با موت غرقاً بعد أن يلتق بنفسه 
ف البحيرة . ثم بظهر ابنه من ماريا فى المنظر الختامى يلعب بحصانه الخشى وا يعباً بالصبية الذين يحدثونه عن وفاة أمه بعد 
رؤيتهم جما . وقد قصد بيرج بتقديم هذر الصى الذى ثل دور الجاهل الذى يسخرمنه الآحرون أن بخرج عن الأحداث. 
. الدرامية فى المسرحية وأن بتوجه - كما قال نى إحدى محاضراته - إلى الجحمهور الذى بخاطب فيه ا لجنس البشرى بأسره . وأكد بيرج 
هذا SL me E E‏ فی جمل من مقام رى الصغير > ثم تنمیتا 


الزن وسیج العم — TAY‏ 


من خلال التحويرات المقامية القوية حى تبلغ ذروة معناها الموسبى كنوع من التلخيص الختامى › وهر البح الذى استحقت من 
اجله موسیی ١‏ فوتسيك ۲ انم ١‏ الدراما الممسيقة » . 

ولقد تيح لى مشاهدة عرض او پرا فوتسیك ف مھرجان سالز بورج وقد خرجھا جوستاف زبلتر فی اسلوب حدیث نابح من 
مقومات الثو رة الصناعية ومرتبط با أوثق ارتباط » فبقدم قوتسيك ف إطار حضرى حائر مابين ميزات مجتمع القرنالثامن عشر حين كتب 
جورج بوختر قصة الاوبرا ( ۱۷۳١‏ ) وخصائص القرن العشرين حين صاغ البان بيرج موسبقاها ( ۱١۹۲١‏ ) . فى هذا الاإخراج 
العصرى بتجسد فوتسيك جنديا معاصرا يعيش فى ظل مداخحن مصاع والابنية الحديثة الشاهقة الى تحجب السماء وتشيع المتامة 
الثقيلة » تؤكدها الرسوم المتجانسة دون تير فى شخصيما بحيث تتعذر نسبتها إلى مكان بعينه » فالمصانع هى المصانع ا 
فى الشرق أم فى الغرب ٠‏ كذلك الثكنات بدت دون شخصية مميزة ى الديكورات ذات اللون الرمادى المتجانس الذى لا تقطعه 
سوى فتحات ضيقة على شكل العين ترمز إلى النوافذ . ) 

لقد نجح المخرح نى تقديم فونسبك فى شخصية إنسان عادی شبيه بالآلاف من الذین بطحنہم مايحيط بہم من مؤثرات 
رمز إلا باللون الرمادى المتجانس ٠‏ فالمبالى كلها عيون ترقبه حبث يروح ويغدو فى حياته اليومبة العادية » والتمثال القائم 
ف الميدان رمز للسلطة عد ذراعه مبسوطة وكانه على أهبة الاستعداد لاختطاف فوتسيك من عنقه إذا انحرف أو حاد عن السبيل . 
ومتد شواهد التلوث الحضّرى إلى الحقول حيث بحطّب فوتسيك فيبدو الحقل عقماً مجدباً جافاً . مثل هذه البيئة القاسبة اللخشنة لاتتيح 
للشخصية أن تزدهر أو تتفتح حى لو أراد صاحبا ذلك . ومن هنا لا يكون أمام فوتسيك إلا أن يضيع ى حب ماريا » وبقطع بين 
ذراعيما ومع طفلهما كل صلة بالعام الخارجى ساعة أو بعض ساعة . وما إن تتكاتف الظر وف الخارجية لتحرمه من هذه المتعة الموقونة 
بدورها حى يفقد فوتسيك عقله ورشده وبنقلب مجنونا ٹائرا کاسرا » فالغیرة تنہش قلبه ۰ ولا یی له بعد ما یعیش من اجله » فهو 
جندی قد اهنت رحولته . 

ولقك. كان ادا دون .فوسك العا ولعب الف .بصوة ويديه دورا كيرا ى دعم نظرة المخرج لمذه الشخصية الى تظل 
شخصية بسيطة فاضلة إلى أن هيأ ها من الشبهات ما بجعل منها القاضى والحلاد فى آن » فينفذ شرعته النى ارتضاها لوقفه » وهو 
فى ذلك - تضامناً مع المخرج - بتجاهل ما أكده بيرج وتطلبه ف تنفيذ أوبراه عندما قرر أنه جب ألا بنشغل أى شخص نى هده 
الأوبرا بأى شىءغير الأوپرا ذانها ء فهى تتطلع إلى أبعاد تتجاوز الأبعاد الشخصية أو مصير الفرد ذاته . غير أنه - وللحق - هناك 
الكثير الذى عكن أن يقال إنصافاً للفرد فى اويرا فوتسيك وتغليباً له على الرمز الكامن فى ذهن بيرج عن هذ الشخصية . ولقد يز 
عرض أوبرا فوتسيك فى مهرجان سالز بورج بالغناء البديم الذى علق عليه بير ج عندما شهد عرض الأوپرا نى ليننجراد قائلاً : 
إن الأوبرا العصرية بحاجة إلى هذا النوع من الغناء مثلما تحتاجه أورا الترواتور مثلاً » . وقاد الأوبرا فى مهرجان سالزبورج 
القائد کارل بم الذى أضن على النص الموسينق روحاً رومانتيكية فباصه » ولم بتخلل العرض سوى استراحة واحدة بعد الفصل الثانى 
جرياً على التقليد الذى نشا عند عرضما الأول فى برلين بقبادة كبر ثم فى باريس بقبادة پيبر بوليز . 


روسيا فى القرن العشرين 

بعد سترافنسکی ۸۸ أهم موسیی ظهر نى القرن العشرین » وقد شق طریقه فی انجاه عصرى مخالف لانجاه ديبوسى » واستمر 

حنى وفاته فى سن التاسعة والمانين يقدم كل عام عملاً يثير دهشة أصدقائه وخصومه على السواء . ومنذ ظهرت أعماله الثلاثة من 
موسینی البالیه « طائر النار » ( ۱۹۱۰ ) « وپتروشکا ا ( ۱۹۱۱ ) « وطقوس الر بیع ٩‏ ( ۱۹۱۳ ) وهی تاق اشر الات 


القرن العشر نن $A‏ 


الكلاسيكية فى الحفلات الموسيقية رغم ثوريتها بالنسبة موسي القرن الماضى . 

ومع تنوع أسلوبه الموسينى وتقلب اتجاهاته فإنه يعكس مع ذلك مهارة فائقة وخبرة واسعة بأصول الصنعة . وإذكان من المتعذر تتبع 
خحطوات نوه وتطو ره منذ البداية حى بلغ القمة فإن اسلم الطرق لدراسة مؤلفاته العديدة هو تلمس بعض اوجه الشبه ف إنتاجه خلال 
فترة زمنية معينة من فترات حياته الفنية الى عكن حصرها فى ثلاث مراحل : 

المرحلة الأول : من بداية حياته الل م عام 4۳ : 

المرحلة الثانية : من بداية عام ۱۹۲٤‏ حى تاليف « نہوض ال ماجن » (۸۸۷) عام ٠١۹١۱‏ 

المرحلة الثالثة : منذ عام ۱۹۰۲ حتی عام ۱۹۷۱ . 

اک بان نغفل مع هذا التقسع أئه كان كين العقلل.والاردة بين-متختلف»الاتجاهات لحي ان غاا فى المرتلئن الأحيرن الى 
الكلاسيكية الجديدة » ثم رجع إلى عهده الثورى الأول » ثم ارتد عنه » وهكذا . 

وتشمل المرحلة الأول من تاريخ سترافنسكى الفنى هم مؤلفاعت ال اقاب جت ایال لوی ی وز بافرا ر رتا سوه القڑری 
وخاصة فى إيقاعه الم ركب من صور إيقاعية مختلفة النبرات متحررة من جميع القواعد الى كانت تدرس وتطبق نى الموسينى قبله 

وقد آکارت موسیی ١‏ طقوس الربيع ) ضجة کری منذ 1% الاعداد قد فرقة الباليه الروسی ١‏ دياجيليف » هما ى بار اا 
۳ »۰ وزعم البعض أنها شديدة التعقيدا » وذلك لحاجتها إلى مجموعة من العازفين والراقصين المهرة »وإلى تدر يب طويل متواصل 
نظرا لخروج المؤلف على جميع الأشكال المألوفة > حاصة فى التغير الدائم ی اناق ارت الا کاچ یں ف کا قط ن 
موسیی FES‏ الاافق النادر . ومع هذا فقد تزايد الحماس ها » وانتقلت من حفلات الباليه الى حفلات 
الموسييى الخالصة › ا تقدیم ای او رکستر سیمفونی ھا عثابة شهادة بتفوقه الفنى فى الاداء . 

وما من شك ف أن اتضارها وأعداءها قد بالغوا على السات » ذلك ا تتضمن اجزاء بدائية تصيب لتم بالدوار » الى جانب 
أجزا تعد م صفحات الجمال الرائع الفر يد الذى ندر وجوده فى عمل فى اخر ومع أنبا تمثل تطوراً منطقبأً لأسلوب سترافنسكى 
فى « طائر النار » و « بتر وشكا» فإنما نابعة منهما مباشرة » بل إنها تتضمن جزءاً يكاد يكون منقولاً بطريقة حرفية من موسي الساحر 
کاستشی ی « طائر النار» : 

وقد ما سترافنسكى فيما إلى الوسائل الكونترابنطبة إلى جانب الصور الإيقاعية الى تبدو ف قوتا وكأنها صدمة عنيفة وثورة 
غضب عارم » تجلى فيا أثر التكثيف الشامل . ولا شك أنه وضع موسيقاها النى تتمتع بكيان ذاتى فى دقة مستفيضة مدركا طاقات 
الأوركستر الكبير الى لا حدود ها . وقد أ كد سترافنسكى نفسه ف مناسبات عذة أن « طقوس الر بيع » ليست جرد موسينى لمصاحبة 
الباليه » بل إن الباليه ذاته مصاحبة توضيحية اللموسيق أو نوع من الإخراج المسرحى ها حيث يقوم الرقص بوصف المضمون العام 
لكراشتا المرسمقلة .لوحا کد اا ۷د ۱8۸ )1 

ويبدأ المشهد الأول برقص الفتبات والفتبان فى فصل الر بيع » يتلوه نوع من طقوس .التعاويذ البدائية بإيقاع رقص فطرى يعتمد 
على الدبيب القوى على الأرض > وبلى اختطاف إحدى الفتيات رقصات الر بيع الدائرية » وعروض المباريات بين المدن المتنافسة تنّبى 
بسجود شيخ من الحتفلين على الأرض وتقبيلها . 

ويبداً آلمشہد الثاني - بعد تصدير موسي بعنوان ١‏ الليلة الوثنية » - بالاعداد ادم غج ن البشر قرباناً للربيع وفق التقليد 
الوثى القديم » فيجرى اختيار الضحية الى تتلى طقوس التكريم ويعلو الابتال الى الأسلاف > تم تتقدم الفتاة المختارة رقص حى 
نوی صر يعة من فرط الاإجهاد . 

وسواء صیغت موسینی طقوس الر بیع أولاً ٹم صممت ها رقصات البالیه أو صیغت بعدھا فھی قبل کل شیء موسینی تصوير ية 


J 


القرن الغشرین = ۲۹۰ 


تتبع برنااً محدداً كما أوضح سترافنسكى نفسه بكراستها الموسيقية » فهى ليست عملاً من صمم الموسينى المطلقة مثل كونشيرتوباخ 
من مقام صول صغیر الذی کتب فی الاصل للپیانو والاورکستر الوتری ثم قام احد مصممى رقصات الباليه بوضع رقصات له . 
بل إن « طقوس الر بیع » قصید سیمفونی کبیر یصور برنامجاً شغل ذهن سترافنسکی من قبل » وقد آشار هو نفسه إلى انه قد راودته 
فكرة اللحن الأساسى الذى ثل نسيج موسيتى طقوس الر بيع بوصفه أحد الألحان الروسية ف عهد الوثنية السحيق . 

وليس هناك شك فى السمة الروسية الخالصة لجميع ألحان سترافنسکی > وهى السمة الملحوظة E‏ مسورسکی وبورودین 
وريمسكى كورسا كوف مؤسى الاتجاه القومى فى الموسيتى الروسية وأمثالهم من المؤلفين الموهوبين » بل إن أصالته بلغت من القوة الحد 
الذى لم ينجح معه فى كبح جماح ألحانه الروسية من التدفق حين أراد جر بة الكتابة بأسلوب شونبرج الهارمونى فى السنوات الأخيرة . 
وقد برزت هذه السمة الروسية ف التنوعات الى اجراهاعلی لحن مستعار من بیرجولیزی الإ یطالی بعنوان « پولتشنیلا » )۸٩۵(‏ ( ۱۹۲۰ ) 


وفى الألحان المساعدة التى يرسلها خلال نسيج الموسيتى فى صورة التنوعات على هذا اللحن الإيطالى . وما أشهمه ف هذا بر حسكى 
كورسا كوف عندما ألف موسينى أسبانية فى متتاليته الأوركسترالية الى سماها « النزوات الأسيانية » إذ بدت اللكنة الروسية واضحة 
فى موسيقاه الأسبانية » وهو ما يدفع إلى التسلم بصفته الروسية سواء اسنهوت موسيقاه الأذواق أم عزفت عنا . 

وأخيراً فإن موسینی « طقوس الر بيع ا قد ظفرت كاتا البارزة لا بين موسبى سارافشتكى وحدها بل" بين الأعمال السيقية 
العصرية كلها » بفضل طاقنا الجحبارة الى لم يسبقها وم يلحق با نظير هما > فلم يحدث أن قدم الأوركستر موسيتى بمثل هذا 
الشموخ الرنان الهائل وتلك القوة الإيقاعية الجحبارة الى قدمها أوركستر سترافنسكى فى « طقوس الربيع » ( فقرة ١۷١‏ من التسجيل 
الموسيتی ) . 


لوحه ۱۰۷ - سترافنسکی بريشة بیکاسو 
لوحه ۱۰۸ - سترافنسكى المؤلف القائد 


زمن ونسیج لنم T۹۲‏ 


وشالى بعد ا افك فن المفن الروس الذي طت أعماهم حدود روسيا وطافت العام بأسره خلال القرن العشرين 
اسم سیر چیه پر وکوفییف ( لوحة ۱۰۹ ) ( ۱۸۹۱ - ۱۹١۳‏ ) الذى يعد افضل مؤلف نى القرن العشرين حافظ على تقاليد السمفونية 
والكونشرتو » وقد ساهم نى ذلك بقدر أ كبر وأهم من سترافنسكى الذى تفوقت مؤلفاته للباليه على مؤلفاته الأخر ى . 

ع ا ا 0 ا ت ا 
ى بثاء الهارمونية عل جانب كبير من الطرافة فى سيمفونبته الأول الى سماها ١‏ السبمفوية الكلاسيكية » والى كتا وهو فى الخامسة 
والعشرین من عمره بین عام ۱۹٩۱۰‏ ۰ ۱۹۱۷ حين ظهرت موسيى ال حلبة ى روما بفضل انتشار مذهب « الدادية » و «المستقبلية » 
وقام الشاعر فلاد عير مايكوفسكى محاولة للجمع بين المستقبلية والماركسية ٠‏ فتعمّد بر وكوفييف أن يسخرمن أصحاب هذين المذهبين 
ومن شايعوهم بكتابة السيمفونية الكلاسيكية للرد على دعاة موسيتى الحلبة دون الميلودية . مثل قصيدة أرتورهونيجر السيمفونية 
« باسیفیك ۱ » ۸۸۹) الى تحا کی صوت قاطرة عارية اشنہرت بسرعا عام ٥‏ (*) ومثل قصيدة ١‏ مصنع الحديد » 
لوسولوف . 

وتظهر فى سيمفونية بر وكوفييف الكلاسيكبة كل قسمات اسلوبه فى الميلودية المعتمدة على البساطة القريبة من الفطرة ٠‏ ثم 
التجائه إلى الهارمونية المتنافرة فى بعض المواضع وبروز الا بقاع حى لا تكاد تخلو موسيقاه منه . تلك هى الملامح الى نتبيما ف رقصة 
١‏ الحافوت » وهى الحزء الثالث من سيمفونية الكلاسيكية ( فقرة ۱۷۲١‏ من التسجيل الموسيى ) . 

وقد کتب پر وكوفييف سبع سيمفونيات لم تشنهر منها غير الأول والخامسة وإن عزفت السابعة فى بعض الأحيان ٠‏ كما كتب 
للبيانو سبعة كونشرتات لم يشنهر منها غير الثالك » وكتب كونشرتو للفيولينه واخحر للتشيللو » وقلما يعزفان . 

وقد كشف الناقد الر وس نستييش عن وجود ملامح أسلوب پر وكوفييف فى أبسط ألحانه الأول فاقتطف من أوراه غير المشهورة 
« ا مارد »( ٠۹۰۰‏ اا عا تو و ر فى شكل المصاحبة لصورة المارش لیبین أنه بنطوی - رغم سذاجة طابعه - 
على محات من أسلوب بر وكوفييف نى مؤلفاته الخيرة » تتمثل نى قوة الآثار التعبيرية المنبعثة منه » وف التعارض الحاد فى مبناه › وف 
محا كاة الأصوات الطبيعية » بل إن إبقاع المارش نفسه هو أحد ميزات ميلوديات بر وكوفييش السائدة ف مؤلفاته الموسيقية . 

وقد حلت او براه « مادالينا » ( ۱۹١۴۳ - ۱۹١١‏ ) من الالحان المسرحيه حى بدت جافة بقيامها اساسا على الالقاء اانغم > وم 
تشتمل إلا على سمة ميلودية وحيدة تتمثل فى إنشاد كورالى من ملاحى الجندول خلف الكواليس . وتكاد أوبرا« المقامر » هى الأخرى 
تقوم على الحوار الكلامى المنثور » ولا تشتمل على لحن مسرحى واحد أو إنشاد كورالى أو غناء لمجموعة صغيرة من المغنين . وكان 
من العسير وضع كلمات غناثية ها لتعقد إطارها اهارمونى التنافر الأنغام - والذى يستخدمه بر وكوفييش ف تصويره للشخصيات 
القبيحة - وقد أعدت كلمات الحدَّة الحكيمة من جزئيات مقتطفة من ألحان شعبية روسية . وبهذا اعتمدت الأويرا على الحوار 
المسرحى العادى أكثر من اعتمادها على الغناء > وكانت اللحظات النادرة الى لحأ فيما بر وكوفييف إلى الميلودية بالغة الاقتضاب . 

وتشملل أو برا « حب البرتقالات الثلاثة » الى کتبہا بین عامی ( ۱۹۱۷ - ۱۹۱۹ ) وفق نصوص کومیديا أعدها جوتسی )٠۹(‏ 
ف القرن الثامن عشر على مارش ومقطوعة خفيفة ١‏ سكرتسو » أصبحت شهيرة فى برامج حفلات الموسيى السيمفونية . 
وقد راعی پر وکوفییف الذوق الأمریکی فی هذه الأوپرا الى أخرجنہا « مارى جاردن » بشيكاغو حيث صادف كثيراً من المخاطر » 
واختار ها لغة موسبقية ابسط من لغة أويراه « المقامر » كما ذكر هو فى مذ كراته الشخصية » عدا الحزئين اللذين يعزفان الآن فى 
الحفلات الموسيقية وبعض مقطوعات الرقص الى لا بتدفق سير مبلودياته بها بل نتكون من فقرات قصيرة متوالبة تتخللها فواصل . 

وجاءت أو أوبراته السوفييتية سنة ۱۹۳۹١‏ فى صورة «ميلودراما » واقعية تعرض الحياة بحلوها ومرّها وجماها وقبحها وسموها وحقارتما 
على ہج پوتشینی وماسکانی ولیونکقاللو . وبطلها ١‏ سیمون کوتکو » هو شخصبة الجندى الأوکرانى الذى عاد من القتال ف صفوف 


لوحه ۱۰۹ - بر وکوفییف . 


ا ر بعروه وان e‏ او 
الثنائة الى تدور بين العاشقن وان ر عن ا لقصر u‏ المنودذئى 0 ا کدلك u‏ ا بغلىة الالماء على 
الألحان غير أنه اخس حه الأمل ا حتام الأو برا اد کان بور انہاءها روح البطولة والوصة الف کال بتطلہا الحدث الدرامی 
دل من ختامها اهادی الغريب . 

ا 1 ea E‏ اا ا الا 

وتضم اخر اوپرانه « a‏ نواع الميلودية . وراى كثير ون انطواء اويراه السابقة « الرجل الحقيى » 
على راء ق المبلودية ر کت ف دراما اضبق حدودا م و ا ب والسلام . وقد ادال اتحاد المولفىن السوقبت ویر الرجل الحقيى (i‏ 
اوت اللحنة الم ر كز بة للحزب ال سیو کی عام ۹۸ حکمھا عل بر وکوفییف بالا نحراف عل السات الفنية الخحدبرة بالشعب 
1 فيي وبخروحه باتحاهات معادية للد عقراطية : TE‏ . وم تكد و ا عع ا 
واقتر ح بعض المعجبین بر وكوفييش اعتبارها مودذج «لوافعيه الاشتر كية ؛ ف منهومه الصادق »> وهر ٠ا‏ يوحى بعدم جدية مثل هذه 
الاحکام المتس عة البعيدة عن اموضوعية 

o E E N‏ ا ١‏ الصداقة 
العظمى» لمو راديللى واويرا 1 ای مدت و it ED EE‏ لشوستا کوفبتش . كذلك قاء انحاد اموا ات ار صدور لدا القرار 
بحملة واسعه ضد عدد اخر من الولف مر ن بینہم بر وکوفییف > فاتہموه بالانحراف عن انوسیی فة لتجنبه اليلودية o‏ 
مقطوعته الشهيرة للاطفال « بطر والذئب » ( ۱۹۳١‏ ) نوعاً من فضلات الموسيي . وقد حال مرض بر وكوفيبف بينه وبين المثول 
امام اتحاد المؤلفين للدفاع عن نفسه . غير انه كتب رسالة يعترف فما باحتمال تأثره باساليب الغرب ويتعهد فيها كذلك بتنفيذ 
توصات الحزب يتدعم اليلودية وانقامات وتغلسب اللات الملسرحية على الالقاء الملحن ف كتابة الأويرا تری: هل . کان بستطیع 
الوفاء عثل هذاالوعد بعد ان سرح وحهه نظره ف اة رسالته للاتحاد قائلا , لقد کنت موصعم نقد دائہ من احل تفضلى للالتاء 
المتعة السمعبة › والا لفضل ا ای حفا مویق عل اج “ل لمشاهدة MA e‏ 


وکا بر وکوفییف قد کتب موسیی عدة عر وص لباليه قبل قرار عام ۱۹٤۸‏ یتمیز من ىنپا ١‏ ر ومو وحولسست » و ١‏ سندر يللا ) 


n 
"n 


ی 


وتتالق فوقها جمیعاً « زهرة الصخر » الیی کتبا عام ۱۹٤۸‏ - ۱۹۰۰ . وای تكشف عن شخصیته اکثر من آى عمل آخر م 
اعمال الباليه » وقد صور فيا شخصية فنان تشكيلى خزاف [ ولعلهالفنان الوحيد فى الشخصيات الى عالحها ] بترك قر يته وخطيبته 
ومعلمه الشيخ الحكي وو اا غ رة سط ت الصخر بتو ج با جمال فنه . ويروء ا ا 
a‏ ايضاً فى أعماق خحطيبة الفنان . ٹوا بلبت الفنان ان بعوذ خالا آناء زهو أسوف القر به . ویضم عروسه سعدا وینتقم 
من الدجال مستعيناً بشخصية ١‏ سيدة جيل النحاس ١‏ الأسطورية . وتبدو روعة موسي بر وكوفيبف ووحدتما المتسقة ف تصوبر 
جمال الحب وقبح الشر وق الرقصات الفولكلوربة ف سوق القرية . 

وقد ارتفع ر وكوفييف بفن الموسينى التصويرية للافلام السيائية حين وضع موسيى دي المخرج العبقری ایزنشتاين > وما فيلم 
١‏ الكسدر لفك ٠‏ قل ١‏ قان اهيب ٠‏ فد اهت هذه اريسي فد كير ى الجد الدق طف ي ارا > غر أن 
بر لفان 2 ان امت که ای الو ی خت الک سي 


کچ ھی کے م ا 


ما سے می فی سے سای یی و 


الم و الغ س ي 
زەن وسس 2 ۲۳۹ 


وقد أثبتت التقالبد الموسبقبة ف الاتحاد السوفييى قدرتا على البقاء والتطو ر رغم التغيرات الاجتاعية والسياسية والاقتصادية المائلة 
الى طرات عليه والنى لم يبق ها مثيل فى العام كله . وحاول بعض الموسيقيين فى العشر بنات تصفبة تقالبد السيمفونية وموسينى الحجرة 
بوصفها من مخلفات الثقافة الرجوارية ٠‏ واقترحوا استحدات تقاليد بر وليتار ية تقوم على الأغاى الشعبية فى حين حاول غيرهم إبداع 
نوع من التالبف الموسيى المتحرر من سالف القواعد المدعة وحاصة الالتزام بالمقامات والسلالم التقليدية الى توصف باصطلاح 
« التونالية » أى الالتزام افا السلم وقواعد الانتقال منه وإليه » والامجاه إلى عدة مجحارب مثل تجارب كسور الأبعاد الموسيقية 
الدقيقة ” الى تشتمل على ربع امقام ونه « هابا » التشيكى .> ومثل تحارب العزف على اللات الموسيقية الالكترونية . 
ع هذا فقد سادت الحافظة على التقاليد الكلاسيكية بصفة عامة » ولعل الفضل فى ذلك يرجم عق لن لر وی 

حى أكد كبر من الكتاب السوفييت أن التقاليد الكلاسيكية ليست الا تراثا للبشرية بأسرها » وان واجب الفنانين ف 
الشيوعى هو المحافظة عليه واثرائه . وقد انحرف الاأتحاد السوفييى عن هذا الاه خلال عهد ستالين الذى کان بحمل ف فسا 
دفم ال ل جلینکا وتشایکوفسكى ور عسكى كورسا كوف وإن وضعوهم فى المرتبة 
الال لرتبة تهون » غير : نہم ولو اهناما اک م آولوه قاحار وبرامز ودیبوسی ومعاصر ہم من موسي البلاد غير الاشترا كية »› 
وقد أعان ذلك كله على استمرار تقاليد القرن التاسع عشر الموسيقية وخمود اتجاهات القرن العشر ين 

ونشأ نیکولای میاسکوفسکی ( ۱۹١١ - ۱۸۸١‏ ) وسط هذا ا لجو فقدم أعمالاً موسبقبة تقوم على التقاليد الأ كاد عية الكلاسيكية 
الى ورٹہا عن رمسکی - کورسا کوف ولیادوف ٥‏ وجلاز ونوف ‏ ولکنہا تضے باللاضافة إلى ذلك عناصر تقدمية وأاغانى فولكلو رية 
وم يبغ ملا ان دحل فى عداد المعتدلين الذين يقفون فى منتصف الطر يق بين التقليدية والتقدمية . وأا كان صادقا فى بحثه عن 
| حاد مقابل موسيى فى القرن العشرين لسيمفونيات بهوفن . فكتب سبعة وعشرين سيمفونية ف محاولته البحث عن هذا المقابل 
وتعد السبمفونية الحادية والعشر ین ( ٠١۹٤٤١‏ ا ا ٠‏ كما كتب ثلاث عشرة رباعية وتر ية وتسع صوناتات لانو وبعض 
اال الخ صغرة . 

ود تلمد عله جل من الوقن ل حا اتور مان ر ۹۴ ك ولد اعد عه الاع اد عل الالخان الفولكلررية وان ب 
أسيراً لاطارالفولكلورية الأرمنية » وقد اشتهرت له خارح روسيا أربعة مؤلفات فقط هى كونشيرتو البيانو والأو ركسترا » وكونشيرتو 
ارا و ا ر ی کچل لیے ران کی د کو کا ب 
هجر نهج أستاذه مياسكوفسكى متجهاً إلى التقدمية العصرية » وقد اكتسب شمرته العالمية عن طريق الأعمال القليلة الى نشرت له 
جارج لاد 

وتدور قصة باليه ١‏ جايانيه » بإحدى المزارع الحماعية فى ١‏ ارمينيا » مستعرضة حياة اهل هذه المزرعة وهمومهم واحلامهم . 
ويجتذبنا الباليه موسيقاه ذات التلوينات الأوركسترالية البديعة » والمقسمة إلى مجموعة من الرقصات التتالية الرائعة . الى تجمع بين 
الرقصات البطيثة الحركة القائمة على الحان شرقية جميلة مثل رفصة ١‏ جى القطن » ورقصة ١‏ عائشة » واغنية ١‏ المهد » ورقصة 
« العجائز » وبين رقصة كردية دات حر كه مندفعة حازمة فرسان أ کراد شاهر و السوف ٠‏ وتر ز الطبول بقاع الحركة السريع 
المتقطع الى تسير معه ميلودية فى صورة النداء . وإن تكر رت أنغامها على هيئة النقط المعصلة الى تشكل وا ا هال 
ى معظم ألحان خاتشا توريان . وتقوم الات النر ومون بمجاوبة هذا النداء » وهى رقصة نحس من موسيقاها أنها رقصة حرب 


بؤديها الفرسان الأ كراد وهم بتأهبون للانطلاق إلى ساحة القتال . 


القن العش بن =۰ ۲۹۹ 


سپارتا کوس 

وتشيع ی اسم « سپارتا كوس » نخمة من السحر تنفذ إلى أعماق الوجدان » وتحرك فيه الأحاسيس ولانفعالات أروع ما عکن 
أن بح ركه نى نفوسنا تاريخ الإنسان ععاركه المتتالية من أجل انتصار المعانى النبيلة » ومن أجل إرساء الأخوة الإنسانية الحقبقة الى 
لا تفصل بينهما حواجز اختلافات اللون أو الجنس أو العقيدة الدينية أو الفكرية . 

فما یکاد اسم سپارتا كوس يسمع حى تستبقظ ف النفس لوحة من لوحات التاريخ » تصور لنا ثورة عبيد روما ف القصور 
القداعة ضحد الودة والان اة الانسان ومصادلة حقرزق .:وتشرق-هذه اللرخة فى اعيا كطاالو “كانت رابة ندر بضفؤفالشتعؤف 
ا اليوم معارك ضارية لتحرير بلادها من الاستعمار والتبعية » وهكذا عزج اسم سبارتا کوس الماضى بحل قسوته بالحاضر 
بكل حيويته وواقعيته » ونجمع بينهما على الطريق الذى اشتقته البشرية منذ عصورها ا : طريق التقدم والازدهار . 

وکات من روانع اللانجاز الإنسانى ف القرن العشرين أن یتقدم خاتشاتوریان إلى موضوع سپارتا کوس لیخلق منه چا يا 
ا فذاً . 

ایکن اتان شا اتر یات لباو کوی اعارا عفري بل كان اجهار تفرذ جك هذا الفلان الأؤن "لانن 
يعبر عن موقفه من قضية التحرر والاستقلال الى محوضها ا الشعوب الصغيرة » من خلال تعبيره عن إعجاب شخص واحترام 
عميق يكنہما لقائد ثورة خاضها عبيد روما سنة ۷۴۳ ق . م دفاعاً عن حرية الانسان ف فجر التاريخ البشرى . 

وهذا تناول خاتشاتو ر يان موضوع سپارتا كوس بالكثير من التقدير » فرغم أنه تطلع إلى الأحداث التارمخية من خلال بصيرته 
الفنية وتكوينه الفكرى » إلا أنه احتفظ هذه الأحداث بأصالها ودفئها الأولیین » حى نکاد نلمح فی أجزاء موسینی باليه سبارتاكوس 
حرارة الأنفاس البشرية الى يفجرها الإعان بقضية عادلة (لوحات )١١١ ٠١٠١١‏ 

فالقصل الأول ايكون من تلات ماهد ١‏ يبدا #يوشن االأراطووية الرا اة هة بحت قادة خخصبة ية غار ية 

عن المغل الإنسانية تترك حيها حلت الخراب والحرائق » وتحيل الفلاآحين الوادغين الى أسرى بقتادون ف الأغلال ليباعوا لار 

روما . ویتمیز من بین الحشد اهائل من الأسری سپارتاكوس الذى يرفض العبودية ويصر على أن يحيا حرا كما ولد حرأ > فى حين 
تقف فر چيا عاشقة سپارتاكوس معلنة تعلقها وتقديرها لسبارتاكوس الذى لن تقلل وصمة العبودية الى ألحقوها به من قيمته الإنسانبة › 
کما لن توهن غيبته من حرارة حہا . ویدهش الرومان من روح سيارتاكوس العالية وقوته البدنية الخارقة » وعندما يتحرك العبيديكون 
سبارتاكوس فى سلاسل العبودية - وليس القائد الرومانى كراسّوس بإ كليله الذهى - هو بطل المسيرة المظفر فى ذلك اليوم البغيض 
(لوحة ١١١‏ ) . | 

ويبجتمع قادة الجيش الظافر يحتفلون بانتصاره باتهام الطعام وتناول الخمور ٠‏ وتساق فر يا إلى كراسوس قائد الجيش بعد 
ان اشتراها » وتتحرك الغيرة فى قلب إمجينا المغرمة بالراء والسلطة » وبالخمور والدماء » ويدخل اسيران فى الحلبة يتصارعان معصوى 
الأعين حى الموت لأن واحداً من بينهما هو الذى يعيش ر لوحة ١١١‏ ) . وترفع العصابة فإذا بالمنتصر هو سپارتا كوس الذى يتلوى 
ألا لأنم أحالوه إلى قاتل سفك دم أسير مثله » ويتساءل عن المصير الجديد الذى سيدفعونه إليه » حتى إذا عاد إلى زملائه فى 
معسكرهم أخذ ى تحريضهم على رفض العبودية حتى بعودوا إلى أوطانهم ينعمون بالحرية والحياة وسط اسرهم وديارهم » فيجتمعون 
حوله مقسمين على التخلص من العبودية . 

ولئن کان من غير المالوف ان ینمی تاثبر مشہد من مشاهد الباليه باستدرار دمع المشاهدين » فقد اہمرت دمعة شاردة من عيى 
انفعالاً واستجابة معام الألم الى عمت خشبة مسرح البولشوى فى هذا المشمد الإنسانى العظم . 

وف الفصل الثانى المشتمل على ثلاثة مشاهد "۹ ينض الرعاة والمصارعون إلى سپارتا كوس ويعلنونه قائداً عليهم ( لوحة ٠١١‏ ) .> 


لوحه ۱۱۰ - بالیه مپبارتا کوس - لییبا 
ی دور کراسوس. مسرح البولشوی عوسکو 

لوحه ۱۱۱ - بالیه سارتاکوس 
لافروفسکی ف دور سپارتاکوس 
مسرح البولشوىی موسكو . 


Kea 


الزمن ونسيج انغ = 0۹ 


ويحس سپارتا كوس ضخامة المسثولية الملقاة على عاتقه من أجل تحرير آلاف العبيد » ويقرر البدء بتحرير فرمجيا . وبزحف على قصر 
كراسوس هو وفر يقه فيخطف فر يا » وتطغى فرحة اللقاء لحظات (لوحة )٠٠١‏ » ثم ينسحب الفريق ليعبر موكب الأشراف المدعوين 
لوليمة بقصر كراسوس » حيث يدور صراع خنى بين كراسوس الذى يتوق إلى إخحضاع العام بالقوة وبين إبجينا الى تر يد إخضاع كراسوس 
بالخداع والخدر . لكن مباهج الحفل تختنق فجأة » ويهرب المدعوون طلباً للنجاة بعد أن طرق فریق سپارتا کوس قصر كراسوس . 
ویزداد سپارتا کوس إعاناً بالنصر وهو يرى قادة روما يفرون مذعورين أمام الراز > ويشق أن قدرتہم لا تحقق فم النصر إلا مع 
المستضعفین » ویاتی جنود سپارتا کوس بالقائد الرومانی کراسوس معتزمین‌قتله » ولکنه ببعده عن سیوفهم ویقترح عليه افتداء نفسه 
بالطر ية الى يفرضها على الاسرى » اى بالمبارزة حى يقتل احدهما الاخر . ويتواجه قائد الثوار مع قائد الغزاة دون عصابات على 
العیون » ویتمکن سپارتا کوس من کراسوس لکنه لا يغمد فيه سيفه » مستجيبا لتوسلاته الذليلة » وینحيّه جانباً بعد أن أفقده أمام 
الجميع زهوه وسخر من تطاوله وصلفه . 


۷ س ا E‏ : تحفة الفالة ن 
لو بالیه سپارتا کوس . لییبا ف دور کراسوس ى موكبه تحفة الفيالق الرومانية . مسرح البولشوى عوسكو . 


لوحة ۱۱۳ - بالیه سپارتاکوس : صراع الأسیرین معصوبی الأعین أمام کراسوس . لییبا فی دور کراسوس وفاسیلییظ فى دور 
سپارتاكوس وياجودين ف دور المجالد الآخر . مسرح البولشوى موسكو . 
لوحة ۱۱١‏ - بالیه سپارتاکوس . رقصة سپارتاكوس مع أعوانه مسرح البولشوى بموسكو . 


وف الفصل الثالث المكون من مشہدين ”"* نرى عودة الغزاة إلى التامر والغدر ومحاولة الضرب فى الظلام : كراسوس يحمع 
الصفوف وإيجينا تؤجج الحقد ف القلوب مزقة بين مشاعرها المتناقضة بين الرغبة ى النصر والخوف على حبيبما من القتل بايدى 
الثوار . ويحتمع سپارتا كوس مع قواده ليناقش معهم خطة توقف سير فيالق « روما » المتحركة نحوهم » وبحختلف مع الجبناء من قواده 
وى اشر ة ¿ لأنها تحيق حين بقع الشقاق بين القواد ويتخاذل بعضهم » ولکنه لا بتراجع موتا أن اموت فى ألمغركة اشر من 
حياة العبودية . وف الفصل الراب » الذى هو فى الحقيقة آخر مشاهد الباليه ١‏ يسقط الجبناء فى شركالخيانة الذى نصبته 
إبجينا لتستعید حب کراسوس . ویتقدم کراسوس لقتل سپارتا كوس الذى اهداه الحياة فى المبارزة منذ ساعات فحسب . وتطوق فيالق 
كراسوس عجموعة سپارتا كوس الصغيرة » وتبدأً معركة غير متكافئة يقتل فیما سپارتا كوس لتبكى فيه البشرية أول بطل ثار فق وجه 
العبودية » سقط دفاعاً عن حرية الانسان . 

وبحلو شاط البحر » حيث قتل سپارتا كوس » وتغطى سحابة دا كنة وجه القمر فتخنق شعاعه الفضى › وتعار فرجيا الحزينة 
على جسد سپارتا كوس لتغطيه بإزارها » وتبكيه فى مرثية إيقاعية رائعة » وينضم إليها فريق من البا كيات الراقصات فى قداس صلاة 
راقص . ويرفع أعداء الحرية جسد سپارتا كوس عالياً على رءوس حرابم » وتنحسر السحابة عن وجه القمر ليشرق أمل الحرية 
وكرامة اللانسان من جديد ( لوحة ١١١‏ ) 


لوحه ۱۱١‏ - بالیه سبارتا کوس . فاسبلییف ی دور سپارتاکوس 
وماکسیموفا فی دور فریجیا . مسرح البولشوی موسکو . 
لوحه ۱۱٩‏ - بالیه سپارتا کوس . فاسیلییف فی دور سپارتاکوس 
د زف را اطن ارياق طلا , اقل افالت . 
مسرح البولشوی موسکو . 


BR 


لقد وفق خاتشاتوریان فى صياغة موضوع سپارتاكوس صياغية فنية حولته إلى عمل مسرحى موسيى مهب متنوع النبرات . 

تتعانق فيه الر ومانتيكية مع الملامح الواقعية . وتنلاق فيه عاط درامية عديدة . وصاع خاتشاتو ريات موسي باليه « سپارتا كوس » صياغة 
عصرية تماما تعبر عن فهم عميق لمشا كل الأنماط المسرحية الموسيقية المعاصرة . جعل لشخصيات الباليه الرئيسية صفاتا الموسيقية 
الخاصة . غير أنه صاع إلى جانب ذلك صورا موسيقية ذات صفة عامة مثل تصويره عبيد روما المستضعفين » معبراً بذلك عن 
قدرة وكفاءة هو جدير مهما . 

وإذا كنا نحس اللغة العصرية فى موسينى البالبه فإننا نستشف من ورائها جميع ملامح الشخصيات الرومانية الى تضمنا 
دون أن تنطوى على أية عناصر موسيقية إيطالية » ونحن نقره على مسلكه » ذلك أن الموسينى المعروفة الآن منبتة الصاة عوسي العصور 
الرومانية القدعة الى لم بصلنا منہا أی أُثر کان إعكن أن بستفيد منه خاتشاتوريان لو أنه قد عثر عليه . لقد تجح خاتشاتوريان ف 
ان يضيف الى التراث الموسيي العالى عملا خالدا يعر بلغة عصرية قوية التائير عن موضوع بنبض برغم انبثاقه من اعماف التاريخ 

ء مجعلنا نحسه وكانه من الاحداث اليومية المعاصرة ( لوحة ٠١۷‏ ) . 

غ وقد شہدت بالیه سیارتا کوس مرتین اولاهما سنه ۱۹٦۰‏ من إخحراج 4 بعس رح کروف ف لننجراد ٤‏ 
وثانيما سنة ۱۹۷١‏ سرح البولشوى موسكو من إخراج جريجوروفتش الذى عذل ف ليبرتو الباليه وتقسيم فصوله > وبعد أن 
اضاف خاتشاتوريان بضع نجديدات على موسيقاه ى إيقاعات حديثة او مستحدئة فى رقصة البا كانال المعربدة ٠‏ قد افضيت 
إلى المؤلف الكبير بتخوف من مثل هذا الاتجاه العصرى الذى بنبض بشخصية الموزبكهول فينبو على أصالة ما تفيض به موسينى 
الباليه نى أصل تلوينها ء وما دفعنى إلى هذا إلا مدى الإعزاز الذى أكته لباليه سبارتا كوس » وما ينطوى عليه من رسالة إنسانية 
نبيلة . 

وقد حرص مصمم الرقصات جر جور وفیتش “ على إبراز العصرى للأحداث التار حخبة ليصل با إلى الأعماق الإنسانية 
محرکاً مشاعرها تجاه هذه القضية الى نمثل أخطر القضايا البشرية » قضية الحربة . وفذا م يلبج جر يجورفتش نجاً واقعيا ف عرض 
OT‏ ا الشكل الخارجى لوقائع التاريخ نافذاً الى جوهرها » مبرزاً هدفها الانسانى ا ا ف 
للأفكار الانسانية الى دارت حوها أحداث التاريخ تستهدف العصف بالطغبان وبالاستبداد و بالروح العسكرية والعمل على إسعاد 
الشعوب ورخائها والارتقاء بالإنسان إلى مستوى الاإنسانية الحقيقية . وقدحدا هذا المفهوم جر نجوروقيتش إلى استحداث مبادئ جديده 
ى فن تصمب الراقصات > والى تعديل مبادئه القديعة > فخلق بذلك معادلا رائعاً لموسينى خاتشاتوريان الى نتميز بنوعية فريدة 
ى مؤثراتها الانفعالية » وارتفاع أنغامها الر ومانتيكية ٠‏ وانفساحها الغنائى » وتالف أنغامها والتناسق الموسيتى لألوانها > إذ تتعاقب 
الأحداث المرحة والحزينة ف موسيتى الباليه » وتتصارع الأماط التارخبة والدرامية ٠‏ وتأخذ الأفكار والعواطف السامية شكل E‏ 
الكزق .اسر الوت الحالمة خيال المستمعين وتتوغل خلال مشاعرهم وأفكارهم اوتقطلت هذه اموس هن قادة الاوركسر .باز 
لوحة الوان خاتشاتوريان الواسعة.الراء » والواقع الدرامى الداخلى والتوتر الانفعالى » باللإضافة إلى تأ كيد الحمال الزحرق فى الأداء 


الموسیی . 

ويقوم لاوکر ببلاغة وطلاقة بالتعبير الموسيى عن الصراعات العميقة القوية » ورهبة روما . وبطولة المصارعين ووحشية 
کراسوس . ونبل سبارتا كوس الشجاء . وتباطو حركة كراسوس واخجينا » وشاعر ية سبارتا كوس وفر جا . وتتدفق حبوية الباليه خلال 
هذا التناقض الذى يحمل اکر قدر من عمق الصراع الدامی > اذ عمدت موسيي خاتشاتوربان الى اشاعة الانشعال الدرامى فى 


السيمفونية كلها » واكسبت وقائع ارب ف داحلا ودا اا ا الأشكال 11 شو نة وو ا 


للخروج على الأساليب النمطية المطروقة . 


الزمن ونسیج النغم = ٠٠۳‏ 


وقد أتاح التزام خاتشاتوريان بقوانين الإيقاع الى يفرضما رقص الباليه الفرصة أمام جر جور وتش لإبداع هذا العرض والمطابقة 
بين أحداثه المتباينة » وتجديد تصميمات رقصاته » واستخدام وسائل الرقص الكلاسيكى ف اشتقاق حركات تليما ضرورة الرقص > 
لا بعنيه أن تكون طبيعية أو تقليدية بقدر ما يعنيه التعبير عن مقصده الفنى » مؤكداً بذلك مبدأً أن الحركة الطبيعية ليست بالحتم هى 
ا شن 

ويجرى العرض ف تكوينه الدرامى الراقص على منطق دقيق فى فصوله الموسيقية الثلاثة الى يشتمل كل منها على أربع لوحات 
وثلاث مناجيات فردية » تلعب كل مناجاة فيه دور الربط بين المشمد السابق والذى يليه على ذات النهج الدرامى الذى اتبعه 
خاتشانوزیان ف تکوښنه اسيق . 


لوحه ۱۱۷ - بالیه سپارتا کوس . تقصيل من رقصة 
سپارتا کوس اا 2 البولشوى موسكو . 


القرن العشر ین — "of‏ 


فى الفصل الأول بخصص المشمدان الأول والثالث لكراسوس ( لوحة ۱١۸‏ ) » على حين بخصص المشمدان الثانى والرابع 
لسپارتا كوس . ويعرض المشهد الأول الغزاة فى زهو النصر » أما فى المشبد الثالث فهم سكارى أفقدتهم الخمر اتزانيم وكبرياءهم › 
ويا العبيد فى المشہد الثانى مبالكرن كالمرضى إذا هم فى المشہد الرابع .متلئون قوة ويستعدون لدخول معركة ضارية »> وعلى هذا 
النحو تتوالی المشاهد المتغارضصة 
n‏ £ ارج جر مجوروقیتش موكب كراسوس قائد الحيوش الرومانية [ الذى بسنل به الباليه ] ف صورة عامة لا يبدو فيا كموكب 

من الموا كب وإعا يرمز إلى فكرة الغزو . فكراسوس وجنوده لا يتخذون صورة الحاربين العائدين من المعركة منتصرين » بل ف 
صورة الغزاة يسحقون الدول » ويقمعون حركات التحرر الى تطلقها الشعوب صريعة الاضطهاد . ويتخذ الرقص معنى عاماً ورمزيا : 
فتندد الرقصة ف طلاقة بوخشية الاستبداد العسكرى عامة . وتثير المشاعر ضد الطغيان » فى حين تتلافی معانى مشهد سوق 
ارق ومقاسد اة اليوة عفد جاه ر الاس ف شكل رقصات متبرعة مسلية ء وا كد هذه العا ى مشهه اساد الزجال 
والتساة الذئ برتفع بالعوض الى مستوى الراجيديا الانسانية . 

لقد nauk bır‏ على هذا الممداأً > فهو لا يقدم رقصة وسط حفل فى معسكر للجنود مثلاً » 
بل على العكس من ذلك يعرض حفل المعسكر ذاته داخل الرقصة نفسما . وهو يغير الرقصات الحر بية تا جنو ا8اک 
أول مخرج يفتح الطريق فى باليه سيارتا كوس أمام لون جديد ف الرقص هو فى واقع الأمر ثورة فى فن الرقص . ولم يقتصر تجديد 
جر بجوروفيتش على الوسائل الظاهر ية للعرض أو الفقرات الإعائية المسرحية بل تعداه إلى هيكل الرقص الكلاسيكى نفسه فى أرفع 
اشکاله وای > وان م ما بشغله فی اخراجه هو أن تکل کات ار اد اقفن یو اوو a‏ 

وقد أطلتق جر جوروقيتش على إخراج إحدى تجاربه « عرض للراقصين المنفردين مع مجموعة الباليه » وهى تسمية تكشف عن 
نظرته للباليه بوصفه سيمفونية موسيقية حين صاغ اسم الباليه على غرار التسميات الموسيقية للسيمفونيات والكونشيرتات » مثل كونشيرتو 
للپیانو والاورکستر » او کونشيرتو لالى كمان وللاوركستر . ولئن كان من الطبيعى ان نتوقع هذا التشبيه إلا ان هذه الصياغة 
الصريحة تكشف فى وضوح عن فكرة أستاذ الباليه عن فن الرقص . وقد جعل الصراع بین سپارتا كوس وكراسوس تجسيداً للاصطدام 
عالمين متكاملين متعارضين هما عالما فر ميا وإمجينا . وهكذا يرقص كل من البطلين منفردا ومع المجموعة » كذلك لا عكن الفصل 
بين الطابع التشكيلى لكل مما وبين مجموعته » فرقص الحنود والنبلاء الرومان يكمل صورة كراسوس الفنية » كما تنبثق صورة 
سپارتا كوس من رقص المصارعين العبيد والرعاة »> فى حين تقوم الغانيات بتدعبم صورة إمجينا والاإماء بتدعيم صورة فر ميا . 

وتضنى مشاهد المناجاة الفردية معاى جوهرية على صور الأبطال » كما ينطوى كل مشہد منها على فكرة بذاتما : الضيق 
بالعبودية واشتياق الحرية فى الفصل الأول » وانخراط القائد ف التفكير والتأمل وظفره بالنصر فى الفصل الثانى » وتوقع الأساة 
فى الفصل الثالث . 

وبظهر سپارتا كوس نى مشاهد التجمعات عظهر القائد البطل وهو يصدر أوامره العسكرية السديدة لجنودة متألقاً بالات 
الا نسانية الرفيعة حين يعرب لفر جيا عن عواطفة وشوقه » على حين ثل كراسوس نقيض سپارتا كوس » فبينا تتجلى عزة النفس فى رقصة 
سپارتا كوس الحربية العنيفة ذات الوثبات المتدفقة وكذلك فى رقصته المادئة أو الثائرة » بظهر كراسوس فى دور طاغية منحل 
لا يقف طموحه عند حد . 

وتتجلى فى صفات إيجينا الغانية الغادرة وفر يا العاشقة الحانية أبعاد متثاقضة فى أسلوب كل منهما وف الصراع القائم بيهم 
من الوجهة التشكيلية المرتبطة بالتعبير الجسدى ف تصمم الرقصات . 

وقد عبر جر جو روفيتش عن عمق فكرة ثورة المجالدين العبيد بإعطاء الرقصات النى يؤديما الرجال أهمية وفعالية م تسنح لرقصات 


الرجال فى أى باليه سابق . وإذا كانت الرقصات الى تؤديما النساء قد لعبت الدور الأكبر فى بالنبات العصور المأضية وخاصة 
انافك ال رزواتيكن 2 سر الاه الكرفيت الراقيع ين الور الذى ويه وتات *الرجال والدزن القئ ردب" رقضانت الفناء > 
وشمدت السنوات الأخيرة تزايداً فى الرقصات الى يؤديما الرجال » وهو الأمر الذى تأ كد بصورة اشد وضوحاً فی بالیه سپارتا كوس 
حيث تلعب الرقصة الى يؤديما الرجال دوراً دراميا عميقاً . 
وليس فى الديكور ألذى شاهدته بمسرح البولشوى غير البساطة الأخاذة بجانب الخشونة الى هئ المناخ الوجدافى للفصل : 
راان ار تجار واد یرخا بان + هدن جز رسا تحفبة اھر مجان لاتاق اة اناالا ان کر 
مشهد من المشاهد » كما يفسحان المجال لتغيير المشاهد المتتالية » وتسدل الستار بينا يبقيان ليمثلا الخلفية الى ٠‏ بؤدى الراقصون 
امنفردون متانجاتهم "أمامها .«وتختماد اللزحات المضورة .على التغبي» الرمزى :»وغل -ألوان أ رئيسية ثلئة هى الأبيضوالأسود والرمادئ-٠‏ 
لوحه ۲۱۸ - بالیه سارتا کوس“ . أکیمؤف فی دور 
کراسوس . مسرح البولشوی بموسکو . 


ا 1 اس NE ٤‏ 
5 ر س 


وعلى لونين فرعيين هما الأصفر والأحمر للإيحاء بتلاحم الذهب الاق المنبثتق من استبداد الطغاة مع حرارة الدماء الى تنرفه 
ال ا ا جات اب :ات اة عط و الان م اة اک م لکن ا ل 
متحركة تنبض حيو بة ونتأرجح على أنغام الموسيتى مشاركة الديكور دوره ف إشاعة التأثر العام . 
الطبيعى أن ينشأً بعض التناقض بين العناصر الأساسية اللازمة للتعبير عن بعض العانى وبين الإيحاء بالعصر الذى وقعت 
فيه الأحداث . مما جعل المخرج لا بعنى باختبار الثياب وجزئبات الديكور لتحدد عصر الأحداث ومكان وقوعها ٠‏ إذ كان مواجَها 
بضرورة ملاءمة الثياب لمقتضيات الرقص إبرازا لحركات الراقصين . فأظهر الرومان ى مشہد قصر كراسوس [ المشہد الثالت م 
الفصل الثانى ] ى ملابس مسرحية غير تارنخية تتميز باللونين الذهى والرمادى وتؤجج الر بق الخاطف لأصحاب النفوذ والحاه 
وزهو الصغاة . 
لقد أثبت جر نجوروفيتش بذلك الانجاز الباهر سبقه الآخرين فى القدرة على تناول روح موی ا 
وكان اتصاله بتطورات مفاهم عروض الباليه وتطببقه لمبادئ جديدة فى الرقص وإدراكه العميق ارسالة مصم الباليه . حافزاً له على 
اقتحام جال الموسيى وتغيير بعض الايقاعات الموسبقية وخزى بعض فقراما . واذا كان قد اجری هذه التغرات عوافقة خحاتشاتور بان 
اه عاد الق س الأجرء اة بدن اة ف جراة تحمل مع عا اا 
داع خاتشاتوربان . بل انا غلل العكس من ذلك اأكست مقاصده الأساسية أعماقا جديدة . 
a‏ ن مثا هذا العمل الفى المشرك فذطات طن ادىن به سيرج يفار من ضرورة تنازل كل من الشنانين 
المشتركين فى عمل واحد لقدر من الحرية لزملائه فى تعديل مايرون فيه مصلحة العمل الابداعى ككل 


TT EE E OTE 


E 

وقد فاز شوستا کوفتش عام ۱۹۲۳ ى اة الک رفاار. بادا صوناتة بنهوفن للبيانو [ عمل رقم ٠ ] ٠١١‏ وبعد عامين 
حرج ا ا و > ولم تكد تعزف له سيمفونيته الأول [ عمل رقم ٠١‏ ] حى أثارت اهام العام أجمع . 
وقام توسکانينی أشر قادة الأوركستر ف العام وقنها بعزفها أول مرة خارح روسيا . وقد هيأ هذا النجاح لشوستا كوفبتش أن مض 
ف جر بته بإدخال اللغة العصرية ف الموسيتى الروسية (لوحة )١١١‏ . ) 

ركشب اسف مقلا مجه اللوي اة عام ۱۹۵۱ کت د و الات ات ایو ی غ ا 
خلال دراسته . حى یصعب على المرء ء أن بصدق اناف الخامسة عشرة من عمره هو الذى خط « الحتتالية » الى كتا E‏ 
بيانو وأهداها لوالده - وكان قد توق حديثاً - تضمنت أجزاء فخمة وحزينة تشبه أسلوب باخ فى تحريكه للاشجان موسيقاه 
للأورغن إلى جانب ميله للاثار المارمونية الغريبة غير المألوفة . كما أثبت أن الصياغة الى قام بها لقصة كر يلوف الخرافية ( مصنف 
رقم ٤‏ عام ۱۹۲۲ ) قد كشفت عن موهبته فى التصوير الموسي وعن مرونته ف صياغة اجزاء الالقاء وف ابراز بعض السيأات المسرحيبة 
الى يدعمها فكر حاد وسخرية لاذعة . 

al SE EAE SEE O ENT N E O 
لإثبات أصالته وعدم نقله عن الآخرين كما هو مألوف عند المؤلفين الشبان . على أن هذه السيمفونية م تتضمن بالنسبة لزمانبا‎ 
الا قدراً هيناً من المبتكرات العصر ية . ذلك أن شونبر ح کان قد کتب موسیی « بطرس المتقلب » عام ۱۹۱۲ ۰ كما کتب سترافنسكى‎ 
سخربة » قد بلغت من العمر عشر سنوات . وكان هندعيت قد‎ ١ حكابة الحندی » عام ۱۹۱۸ > وكانت مقطوعة بر وكوقييف‎ « 
ینادی‎ ٠ كتب مصنفه الأربعين » على حين كانت شهرة ألبان بيرج قد طوفت بغرب أوروبا وأمر یکا . وکان « آلویس هابا‎ 
اللامقامية » قد توقفت عن أن تكون الأسلوب العصرى السائد » ومن هنا فلم‎ ١ باستعمال ربع وخمس وسدس البعد الموسيتى . كما كانت‎ 


القرد“العر ن > ۳٣۸‏ 


تجو فرب سوسا کف عل اه كات دة ف الوا مل ا حط الى الأمام اکر ما كانت عليه هذه المؤلفات 
جمیعها . كما م تعد حال لقا ارك الولن جميعهم » فجاءت سیمفونیته على شاكلة أعماهم » وليس اک ادا 
أو عصربة . وقد اشتملت على ملامح موسينى الماضى القريب فى روسيا وغر ب أور وبا الزاخرة بالصورالنتزعة من المسرحبات الإيطالية 
ت ا الڪ اكور وا ات الى ترتجل الحوار ('' والمهر جين الذين ظهروا فى بالات فوكين وسترافنسكى » كما 
ان حدة میلوديتہا تقطع مساراتہا وهى تزاح فى توا كب بديع رائع حى إن بدت متناقضة » خاصة موسيتى الحركة الثانية وعلى وجه 
التحديد فى الحزء الراقص العاصف » حيث يبدو اللحن الذى يعزفه البيانو اول الامر م الفاجحوت بعده ا بدو رانه حول نفسه 
طوال الوقت متعانقاً مع لحن روسى جميل الخط الغنالى ( فقرة ٠۷١‏ امن التسجيل الموسيتى ) . 

وتتفجر روح الشباب المرحة العابثة الساخرة فى الحركة الثالثة من الموسيتى وتشيع فما انفاس الماساة ( فقرة ٠۱۷٤‏ ب من التسجيل 
الموسيى ) حى تتركز فى حركة السيمفونية الختامية . ومن جهة أخرى تلمع بها نبضات ديناميكية براقة توحى بالتزوع إلى الخامة 
السعيدة ( فقرة ۶ج من التسجيل الموسیی ) . قال شوستا کوفیتش عن هذه السيمفونية : اا محاولة لتقديم مضصموں موسیی 
عميق » وإذا لم تكن هذه السيمفونية عملا ناضجاً » فهى تكتسب قيمتها من حيث كما تفسررغبتى الصادقة فى الكشف 
عن صورة الحياة الواقعية » (ا') . 

ار شو كف بن غا 1 و ۹ اوا اا و لی ا کت من مف الى فد لای ال اها 
, اا عو ا ا خو ا ا لاجد ال اا اعات اا کا ن ا ج ل ةادا 
ف نایر ۱۹۳٤‏ حیث استمرت تعرض عامین کاملین » کما انا عرضت ف نیویورك وکلیفلاند ا ولندن و براج وزیورحځ 
وغيرها من بلاد أوربا . وقد أخحذ شوستا کوقبتش نصوصھا عن القصة نفسہا ای کتہا نیکولای لیسکوف وای تروی مصیر کاترینا 
الفتاة الفقيرة الى تزوجت من تاجر ثرى بالريف واستسلمت لرتابة الحياة الى تعيشہا حبيسة منزل زوجها دون أن تنعم حى 
بالأمومة » ثم وقعت ف غرام أحد كتبة متجر زوجها » وتدفعها رغبتها الحارفة فى الخلاص من حياتها التعسة إلى ارتكاب ساسلة 
من الجرائم البشعة فتبدأ بدّس الم لوالد زوجها » ثم تقتل زوجها وترث أمواله الطائلة وتعبش مع عشيقها سیر چيه » غير أنه 
سرعان ما ياتى اليوم الذى تتكشف فبه معام جرائمها حيث تحا كم وبقضى علا وعلل عشيقها بالتى إلى سيبيريا مدى الحياة . 
وخلال الطر بق الطويل إلى سيبير يا بنصرف سير جيه عن كاترينا ويأخذ ف مغازلة سجينة أخرى هى سونيا العاهرة » فيتملك اليأس 
كاتر ينا وتننهز فترة عبور النهر تلق بغر عتا فى الماء ثم تقذف بنفسما وراءها » وكانت هذه أول مرة يعالج فيا شوستاكوفيتش مأساة 
من صمي الحياة الروسية . 

وبعد عامين كاملين من عرضها المتصل هاجمتها صحبفة « برافدا » الناطقة بلسان الحكومة » فوصفتما بألا خليط مشوش › 
ولا تتضمن موسیتی ذات كيان أصيل » فأوقف عرضها » وقدم شوستا كوفيتش اعتذاره متقبلاً النقد برحابة صدر وواعدا بتصحيح 
اسلو به . 

وفك دهت را نوتشن المؤرخ السوفييتى إلى أن هذا المقال النقدى الذى نشر بصحيفة البرافدا قد لعب دوراً برا لا ى تحديد 
طر يق تطور أسلوب شوستا كوفيتش وحده وإ نما فى طريق تطور الموسيتى السوفييتية بأسرها أيضاً . 

وكان النقد موجهاً إلى شوستا كوفيتش لاتباعه لغة عصرية تسير على نهج أسلوب الموسيتى فى الدول البر جوازية . وإذا كان 
شوستا كوفيتش قد تقبل النقد ووعد بتصحیح اسلوبه فانه فى واقع الامر لم يتجنب العصرية فى سيمفونيآته الخامسة والسابعة حى 
الثالثة عشرة الأخيرة عام ( ۱۹١۲‏ ) » بل إن قرار عام ۱۹٤۸‏ الذى وجه إليه اللوم لإخفاقه فى تصحيح أسلوبه م يغير من الأمر 
شيثاً » فمثل شوستا كوفبتش الاتحاد السوفييتى فى مؤمر السلام العالمى بنيويورك عام ۱۹4١‏ » وبقيت اللغة العصرية أبرز سمات 


أسلوبه ى جميع مؤلفاته . 
وق عام ۱۹٩۲‏ عزفت سيمفونيته الرابعة الى كان قد سحبا مع أوپرا « ليدى ما كبث » على أثر مقال البراقدا أيضاً ثم أعيد 
عرض أويراه « ليدى ما كبث » بعد تغيير اسمها إلى اسم بطلتما «كاترينا إسماعيلوفا » » وذلك بعد صد ور قرار اللجنة المركزية 
للحزب الشیوعی فی ۲۸ مایو ۱١١۸‏ بإعادة تفسير قرار عام ۱۹٤۸‏ على النحو الذى أعاد تقیم اعمال شوستا کوفیتش ورد 
اعتبارها » وقد حقَقّت ثلاثة من سيمفونياته شهرة عالية واسعة وهى الأولى والخامسة والسابعة . 
وتعالج السيمفونية الخامسة تحول المثقف الروسى من تقاليد الفكر القديم الذى نشأً فيه إلى الفكر السوقبيتى الجديد » ومن 
الرومانتيكية فى عالم الموسيتى إلى الواقعية » وتصور حدة الصراع الدائر فى وجدان المثقف خلال عملية التحول . ولعلشوستا كوفيتش 
قد استوحى فكرة هذه السيمفونية من المعركة الدائرة فش وجدانه الذاقى . 
أما سيمفونيته السابعة فقد تفجرت فى أعماقه خلال وجوده بليننجراد حين حاصرها الألمان أثناء الحرب العالمية الثانية » وما لبث 
أن سماها « سيمفونبة ليننجراد » فجاءت ذات برنامج تصويرى ونبضات حماسية دفعت الروس إلى مقارتما بنشيد المارسييز الفرنسى 
الذى تم تأليفه فى ظروف مشابة . 
ومثل السيمفونية من ناحبة البرنامج التصويرى عالين : عالم السلام الذى كان ينعم الروس بالحياة الوادعة فى ظله قبل 
اهجوم الغادر الذى شنته علهم فجاة جحافل النازى » وعالم الحرب وما جرته علهم من ويلات ودمار » وتنتبى السيمفونية 
تمجيد الانتصار . هذا فإن الحركة الأول منها تسنهل بقدمة هادثة تصور الحياة اليومية الانئة الى كان ينعم بها أهل ليننجراد » 
بتلوها مارش .بدأ من الفلوت المفردة ومعها الطبلة العسكرية بأداء حافت مع إيقاع متكرر الصورة من الطبلة » يصور زحف 
جحافل النازى من بعيد صوب مدينة ليننجراد . ومع اقتراممم يزداد العزف شدة وصخبا بدخول الات اخرى رويدا رويدا. ويستمر 
الإيقاع فى خحطوات المارش » وتدخل مع الط السك اطول اح تبلغ ذروة الشدة والعنف تصويراً لمحاولة النازى اقتحام المدينة 
المنيعة » ونحس ذلك فى المصادمات اهطارمونية العنيفة . ومن بعدها تنحسر شدة الموسينى وتتنحى الالات رويدا رويدا حى نعود 
إلى لحن الفلوت كما هى الحال فى البداية » وذلك إيذاناً بانحسار اهجوم النازى وفشله ( فقرة ٠۷١‏ من التسجيل الموسيق ) . 


ا مانيا ف القرن العشرين 
مضی ریتشارد شتراوس = بعد ليست وبرليوز - فى تطوير وذح القصيدة السيمفونية وتوسيع رقعة الأوركستر الاجرى . 
وقد كتب عدة قصائد تعد اشہرها ١‏ هكذا تحدت زرادشت » ( ۱۸۹٩‏ ) و« من ابطالیا » ( ۱۸۸۷ ) و« دون کیشوت » ( ۱۸۹۷ ) 
و «الموت والتجلى ( ۱۸۸۹ ) و « تيل المهزار » ( ۱۸۹١‏ ) والسيمفونية المنزلية « ( ۱۹٠۳‏ ) و» سيمفونية الألب ٠۹۱١(۱‏ )و 
دول جوان 1 ) J „9 ( YAAA‏ حیاة بطل » کتہا ج قبل الحرب العالمية الثانرة 1 وف عام ۹٤‏ عندما اوف کت الحرب عل 
الانهاء كتب قصيدة « التحول » الى تنبا فبا بنهاية الرايخ الثالث ( لوحة ٠۲١‏ ) 
كلك کت بعص اللاوبرات الى اشر م شش « سالومی ) ( 1۹۰٥٩‏ ) و فارس الوردة ۸ ) ۱ ) والی تنىض موسہما ها 
بار ومانتيكبة الماجنر ية برغم ما قبل عن واقعية مقاصدها المسرحية . 
الات اف اکر کت م کد و ا رک E a A ma;‏ 
حتاف مالر ١‏ وهو عا ساعدة عل الكتابة الأوركسرالة لا نظربا فجسب بل عملا وهن وحهة نظر قاف الأوركير لجرت 
على أن براعته الشخصية قد برزت فى كتابته الأوركسترالية وحاصة ى قصيدة ١‏ حياة بطل » ( ۱۸۹۸ ) الى مجَد فيا نفسه 
وخلم صقة البطولة على اعماله السابقة وسخر من نفاده ف قسم مہا ماه « الخصوم » . وبلغ تصو بره الموسي فما حدود الروعة . 


القرن العشر ین - ۳١۲‏ 


وتحدث فيا الأوركستر فى شاعرية خلابة بفضل التقابل بين الوتريات والات النفخ الق ناخد الات ا لين 

وتستهل موسينى القصيدة بلحن قوى يؤديه تمانية عازفين على الكورنو مع مجموعة التشيللو ثل البطولة ويوحى بالقوة الجبارة » 
ويعد عودجا لبراعة الاستہلال الموسيى . وتؤدى مختلف مجموعات الاوركستر بالتناوب هذا اللحن الذى لا بلبث ان ينض اليه 
لحن احر يصور البطل وهو بختال بقوته (فقرة ۲٠۷١‏ من التسجيل الميسيتى ) . ويتشكل من اللحنين قسم موسي كامل ٠‏ 
يتلوه القسم الثانى « حصوم البطل » الذين يبدون فى صورة مجموعة شريرة لهم أنغام صارخة من الات الفلوت والفلوت الصغيرة 
متنافرة مع السياق الموسيى صورة ومغزى ١‏ وقر يبة الشبه فى صورا المادية من صور شياطين برليوز وسحرته فى سيمفونيته الخبالية › 
وإن اختلفت الصورتان بالنسبة لسياق كل مهما ٠‏ فبينما تبدو صورة سحرة برليوز كالحلم الذى يظهر ضمن السياق ظهور 
الرؤى فى وجدان النائم » تقطع صورة شياطين شتراوس - وهم النقاد الذين سخر منهم وحقرهم - سياق الموسيى البطولية مجزء 
هزلی بطل فجاأة دون هید سابق . 

وبمثل الحزء الذى تعزفه الفيولينه النفردة « غرام البطل » الذى شاء أن يصور فيه جمال محبوبته فأفرط ف تجميلها با لمساحيق 
والأصباغ حى بدت فجَّة الذوق . وذلك أن الفيولينه المنفردة تعزف ما يشبه « كادينسا » الكونشيرتو - الى تبرز المهارة الفنية 
فحسب - دون لحن يصور العواطف الجحياشة إلا لحظات قليلة نادرة » ومع ذلك لا تخلو الموسيتى من الغناثية الى يؤديما الأوركستر 
فيا بعد . ۰ 
ثم تأ موسينى « المعركة » تصور حياة البطل الفنبة وأعماله وقت السلم > حيث يستعرض فى مهارة وإيجاز قصائده الوسيقية 
« دون چوان » و« دون كيشوت » واغنية « حلم ساعة الغروب » » ویبرع شتراوس فی حبکها ى موسي « حياة بطل » . وبقم مہا 
تقاعلات غر يبة فى صورة مع ركة حر بية تتصار ع فيما الألحان فتبر ز ثم تتفتت وتز ول فى زحمة الضجة الكبرى الى بثيرها الأو ركستربأبواقه 
وطېوله ووټتریاته والاته الخشبية الموائية . ثم يلى المعركة اجمل قسم فى القصيد السيمفونى الذى يشتمل على التأملات العميقة 
والتوزيعات البراقة الغنائية الى تستوى على المشاعر . وبتألق فى قسم التلخيص الختامى جمال الحوار بين الفيولينة المنفردة والكورنو 
المنفرد ی حديث غناثى بديع يدور بينهما بحم به القصيد السيمفونى ( فقرة ٠۷١‏ ب من التسجيل الموسيق ) . 

ومع احتشاد الربع الأول من القرن العشرين بالتجارب الحديدة بحثاً عن أسلوب عصرى أوتطويرا للأساليب القديعة » ومع 
ازدحام هذه الفترة بعمالقة التجديد العصرى من أمثال ديبوسى وشونبر ج وبارتوك وسترافنسكى » فقد رأى الموسبقیان الألمانیان پول 
هندعيت وكارل أورف أن الوقت قد حان للتوقف عن التجارب المثيرة فى عالم الموسيتى والاكتفاء بتطوبر النتائج الى حققنها هذه 
التجارب الى استمرت ربع قرن » وهكذا شرعا يدعمان موسيقاهما العصرية بإدخال ألحان قدبعة ف نسيجيمما الموسيتى . وقد اتجه 
هنديعيت نحو أسلوب عصر الهضة وأسلؤب الباروك يستوحى منهما العناية بالأساليب الكونترابنطية » فى حين اتجه أورف إلى العصور 
الرسطى يستوحى مها مصادر أغنياته ومؤلفاته الأوركسترالية . 

ویتضح من کتاب فد اي « عالم المؤلف الموسيي » 0 ۲ )) ومن اورا « المصور ماتیاس » ( ۱۹۳٤‏ ) الى 
أحاها الى سيمفونية بنفس العنوان انه قد اسن لنفسه أسلوباً موسيقبا بعتاز بالعصرية فى لغته الميلودية والمارمونية »> لكنه يعى من 


جهة أخرى بالكتابة الكونترابنطية على نهج أسلوب عصر النبضة وعصر الباروك » مع الالتزام بالقواعد البنائية الكلاسيكية فما بتعلق 


بمادجه الموسيقية ( لوحة ٠۴١‏ ) . 
وتتالف سيمفونية « المصور ماتياس » من ثلاثة أجزاء بنائية على النهج الكلاسيكى : الحركة الأوى سربعة - بطيئة - سر بعة ٠‏ 
وإن بدات بتصوير بطى مهد للحركة السريعة المصوغة من قالب الصوناته والمسماة « حفل موسينى للملائكة » » والذى استوحاه 


ست = ب 


الزمن ونسیج النغم = ۳٠۳‏ 


هنديعيت من لوحة المصور الشهير ماتياس جرونيقالد ثلاثية الطيّات على مذبح كنيسة « أيزينهايم » » واستعمل فى موسيقاه لحناً 
شعبيا قدعاً مطلعه « بحكى أن ملائكة ثلاثا كانوا يغئون » ( لوحة ۲ »|) » وقد جعل مجموعة التر ومبون تعزفه فف صورة اا قور 
ی ر کاک ای ارت ادت ی ا ار رف کسی الاو رار ریو ی الک 0ک( کو ۷ا من السجیل 
الموسی ) . 

وتصور الحركة الثانية البطيئة المسماة « العذراء الآسية » ”" » وهى الطية الثانية من اللوحة شجن العذراء على موت المسيح كما 
تحيله ماتياس ( فقرة ۱۷۷ ب من التسجيل الموسیی ) ( لوحة ٠۲۲‏ ب ) . 

وتصور الحركة الختامية صمود القديس أنطوان أمام الغواية وتغلبه عليما . وقد قصد ماتياس بها أن بمثل دأبه وتفانيه فى فنه 
امام مغریات الحياة الزائفة ( فقرة ۱۷۷ ج من التسجيل الموسینى ) ( لوحة ٠۲۲‏ ج) . 

والی جانب نشاطة کمؤلف کان هندعیت ابضاً قانداً للاوركستر » وإن لم يبرع فى هذا المجال » وكان أيضاً من علماء 
الموسیتی » فضلاً عن شہرته کعازف یول . وف الفترة التی کان شرف فیہا على التعلیم الموسیتی بجامعة بیل بأمریکا ( ۱۹٩۴۳ - ۱۹٤۰١‏ ) 
کان بہتم - مثل سترافنسكى أحياناً - با موسيتى الكلاسيكية والرومانتيكية إلى جانب عصريته . وانعكس هذا على بعض مؤلفاته › 
فى عام ۱۹٤١‏ كتب مقطوعة تحولات سيمفونية « لألحان مأخودة عن كارل مار يافون فيبير » وهى من أربعة حركات » استعار من 


A 1 


جر کے واچ می 
جرونيقالد : العذراء والملاثكة 
مذبح ایزنہایم ٠١۱۲‏ م بکولار 


ons 


القرن العشرين - ٠٠٤‏ 


أفات فر ارات “الا اة اة ۽ أا اس اة ف اها ى لااو ون لحن صي اسيل اح ايشا 
عن فیبیر الذی کان قد عر عليه فی قاموس چان چاك روسو للموسینی » ثم استغله فى موسي تصويرية بعنوان « توراندو » 
وهذا السبب نجد هذا اللحن وارداً عوسيتى هندعيت بمذا العنوان » وهو بجرى عليه تحولات ذات صنعة موسيقية بديعة » فيبدأً بعرض 
اللحن نى جو صينى مناسب » ويسند هذا العرض إلى آلة الفلوت ومعها الات إيقاعية توحى بالإطار الصينى هى الأجراس ثم 
الطبل والكاسات . وينمو هذا اللون من الموسينى وتجرى عليه التحولات بمختلف الصيغ حى يصل ف منتصف هذا الحزء إلى 
ما يشبه موسينى المجاز من أداء الات الترمبون والنفير » وذلك على غرار مهارة رافيل فى التوزيعات الأوركسترالية على نعط اإحاز > 
ولعله بذلك أراد أن مجزى أسماع تلاميذه الأمريكيين بالإيقاع المؤجل النبر ٠‏ الذى قامت عليه معظم موسي الحاز » ثم يعود 
فيختام الموسيتى باللحن مثلما استعرضه ف البداية با لجو الصينى الأصيل ( فقرة ۱۷۸ من التسجيل الموسينى ) . 
wow‏ 

ویتعارض اسلوب کارل أورف ف بساطته مع تشعب أساليب فاچر وریتشارد شتراوس وشونبر ج وهندعيت المعاصر له » فهو 
يتميز بيله للاغانى الشعبية وإلى بعض اغانى القرن التاسع عشر > وإلى اغلب العناصر الاساسية_لاسلوب_الباروك وعصر المضة 
فضلاً عن موسيى العصور الوسطى . وتقوم مقطوعته الشهيرة «كارمينا بورانا» أساساً على مجموعة قصائد غنائية دنيوية من أغافى 
ا لجوليیارد عبر عليما بدير رهبان البندكتين البافاريين وترجع إلى القرن الثالث عشر . وقد اكتسبت تقدير العام من المستمعين 
والنقاد على حد سواء وإن هاجمها بعض « نقاد الطليعة » . وبتجلى نى أسلوبه ساتما البسيطة باعتاده أساساً على الإيقاع كوسيلة 
فعالة فى التعبير الموسینی » ومن هنا تتكر ر الكلمات وفق الصورة الاريقاعية فما يسمى ف الموسينى بالقرار لمح فی إصرار « أوستيناتو» . 
وف و وحدات الاإيقاع إلى اصغر حدودها دون الاإخلال بالوزن العام نما يضنى على موسيقاه جاذبية ساحرة . وف 
الحق أن هذه الوحدات الايقاعية المتكر رة الى تضنى على الانشاد صورة تشبه إلقاء عوذات السحر تبرز فى جميع آغانی « کارمینا 
بورانا» مع هاية كل عبارة . كما ا ا تقلیداً ا لاروق قاب أنحرى مل جموعة أغان للاطفال بعنوان « الموسیی 
الشاعر ية »)وهو تقليد لا يتكرر فى الأغانى فحسب واا E‏ فى نمايات المقطوعات الى كتبما للالات ومعظمها الات إيقاعية . 

وقد شغلت آویراه ١‏ سرقة القمر » (۱۹۳۸ ) المسرح الأوبرالى ف جميع ا آلمانيا أ ن آت اورا ا منذ 
إخراج أوپرا « فارس الوردة » لشتراوس »> غير أن الد راسة التفصيلية لكارمينا بورانا توضح أن أسلوب أورف بالرغم من جاذبيته 
وکن إعداده لايتصف إطلاقاً بالابتکار الببحت » بل يشترك ف عناصره مع کا قن الأساليب الأخحرئ کاسایت دیہوسىی 
وسترافنسكى وبارتوك وشتراوس وفرانزلهار » ومع ذلك فليس هناك عمل لكارل أورف قد حقق مثل النجاح الكبير الذى حققته 
کارقینا ورانا ( لوحة ۲۴ . 
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لوحة ۱۲۲ - (ا) ماتياس 
جرونيقالد . العذراء الأسية . 
لوخ ۱۲۲ - (ب) ماتیاس 
جرونيفالد . صمود القديس 
أنطون أمام الغواية . 

- ٠۱۲۳ لوحة‎ 


فهو لم يكد يقرأ الأغانى البورانية الى نشرت لأول مرة عام ۱۸٤۷‏ حى فجرت فيه منابع الإلمام » وقرر أن يسبغ عليها من 
فنه ما یعید الہا قو التار الى کانت تحظی ہا لدی جماهیر الستمعين خلال القرن الثانى عشر » ومضى يقنع مذ الأغانى 
ألحانا تكشف عن أسلوبه المبتكر فى التأليت الموسیتی النابع من دراسته لموسيی مونتفردى الأويرالية وموسينى سترافنسكى الكلاسيكية 
الحديثة » وارتى أورف بالاإيقاع إلى أرفع المراتب فى تأليفه الموسيتى على أنه الوسيط الأمثل بين الغريزة والفكر » وجعل اللحن مساعداً 
للإيقاع مخالفاً بذلك النهج الفاجنرى الذى عله مساعداً للهارمونية . وقد اجتزأً أورف اهارمونية فى أبسط مظاهرها » فكتب الأدوار 
الغنائية فى كارمينا بورانا موزعة للإنشاد ف نغم واحد » وتجنب الخطوط اليلودية والكونترابنطية اموا كبة للخطوط اللحنية » وعزز 
أورف مجموعة آلات الإيقاع بالأوركستر على نهج بارتوك والتطور الموسيى الحديث » وجعلها مساوية للمجموعتين الوتر ية وآلات النفخ. 

وکتب اورف قصائد ا وة کال e‏ له ی الموسیی المسرحية ( ۱۹۲۳۰ - ۱۹۳١‏ ) على اون الأناد اة 
برغم نضوحها بالوثنية الدافقة » وكان هذا حافزاً دفعه الى اة الحانه على غرار ألحان « الترتيل الحر» م جريدها من الوقار 
شانا شان القصائد الشعر ية البورانية نفسها . وكان هذا هو نهج شعراء « المحولیارد ٤‏ بحا کون الاناشید الكنسية فى صياغتها وأوزانما 
ا ا لاذعة من الكنيسة وطقوسها كما سبق القول . وهكذا ينشد أحد المخمورين أغنية « أنا رئيس ادير 
E‏ فى حين تقاطع إنشاده صرخحات من الآلات النحاسية والات الإيقاع » ثم يتلوه السكارى مرتلين وكا 
جمهور المصلين بيا ينبض إنشادهم بالتهكم وا مرح . Pr‏ 

وعلى حين يذهب أورف إلى اقتباس كورال كنسى شير كما فى أغنية « وجه الربيع الباسم » » يلجأ أحياناً إلى الألحان الشعبية 


لوحة ١۲۳‏ - المؤلف الموسيينی كارل أورف يبدو مع أورکسترا القاهرة السيمفونى وفرقة كورال أويرا القاهرة يتل تہانى الجحمهور بعد عزف كارمينابورانا -بدعوة من كاتب 
هذه الستطور - بدار أورا القاهرة الأول مرة فى أكتوبر عام ٠۹٦٦‏ بقيادة أوتوكار تربہليك تصوير د . ناجى يسق . 
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السائدة نى إقليم باقاريا حيث يعيش كما فعل فى أغنية ١‏ ابا البائع الجائل أعطنى الأصباغ الحمراء » . 


وى الحق ان الحان اورف نتاح مجموعة من التاثرات العديدة حيث بتحلى تاثره بسترافنسكى وبرقصات العصور الوسطى 
الاإيطالية والفرنسية و بإيقاعات الفلامنكو الاسبانية وباو ير يتات القرن التاسع عشر . وهو حريص على إبراز المضمون الفكرى للنصوص 
الى حتارها . والذی بتدرر فی كاأرمينا بو رانا ى الشغف بالحباة ومباهجها وتنحية ما بتعرض له الحسد من الام > وهو ی سبیل 
ايضاح هدفه لا يتردد فى استخدام ايه وسيلة موسيقية ملائمة لشعره . لا يعنيه إن EE‏ قدعة . ترضى شعراء القرن 


القای فر او اقلت عر او الا ص 


وتشتمل 1 ااا اه ا اطلق علا آو اق سا حرا سے کا دنه به :: عل اجر اء اوت بحتو ما اطار الصراعة ال رنه 
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اليحصل . وتلا رلشاء ا ن عه الان موسي ١‏ ریه ا ج لم اشح احم ی ١‏ ألحانه . وسی ی ددو ر 5 ساحات 
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.1 . ا ا ر د 1 ” 4 . 1 1 ت 
دعسم کا هة ا لالا ىە الد ارحه رعلا ا ايه ي ر له احص 
۰ " 4 ر 2 چ" - ” 


( فقرة ۱۷۹ من التسجیل الوسیی ١‏ ۰> وهی بلا ربب من اجما 
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1 ب 1 - گے‎ ٤ 
. مأ اعل م چ لحمىعه الخ .ال‎ 
2 ى ا‎ 
وقد شئت ان اقدم ترجمة لقصائد كارمينا بورانا امانا مى بانه لا غناء لمن يستمع الى موسيقاها من ان يلم بالنص الشعرى الذى‎ 
س‎ a - ا ب ت 3 . ت )۹ - س‎ 


NaN SEE E 


وم اودم ف التسجيل اموس الممطوعة الاو ما وحدها اا اب ادت ا صم ترحمما كاملة ا دسعده الحظضل بالاسماع 


فورتونا مليكة الدنيا . 
إيه ياربة الحظ 

« ايه باربة الحظ . ما أشہك بالقمر ی تشکله . لا یکاد یکتمل بدراً حى يصغر ثم يدركه المحاق . وقلما بلي الأريب 
و ی و ی ت ی ا ی ن و 
الثلح يذوب فى دوب مائه الفقر والغى معاً» . 

واا لوار اال ق جروا انك ما الجا ادرا ا ف دورتك على ما النفس عنه صادفة توجس منه خيفة ٠‏ 
کا عا ا امال وس غ اب دی خفة ال ف اا الا چو وا الان اد عدوت هد اروف 
ان اک عن ظهرى لسباطك » . 

« وأراك باربة الأقدار يا من بيدك العافية والقوة . تشتين عا خر ا الف الق لا لرا ف ا فلنترك الحميع 


دون ابطاء ہیئون آوتاره . نعم . دعم معى جميعاً يبكون هذا الرجلل المقدام الذى حطمه القدر » ( لوحة ٠۲١‏ ب ) . 
ابکی ضربات فورتونا . ۱ ۹ ل 
من ضر بات فو رتونا أجهش بالبكاء . واذرف الدمع لأنها تقسو فى انتزاع اتاوتها منى . حقا إنها تمنحنا أحيانا محصولا وفيراأ . 
لكن ما أكثر ما تزودنا بتافه الحصاد . 
ا ار هخ عل غ احفر ى رج وات زل ى لر الاه ر ع الاد وة خي ان الان قد 
هویت من علیائى سليب المجد والنعي . ) 


O a 


وبينا تدور عجلة الحظ فاسقط أنا الى الهوة . يرق غيرى الى الأعالى . فإذا تربع على قمة عجلة الحظ أحد الملوك فحذره 


م ولات الحضل . فعلں محور عحله الحظ ۳ اشا اس اللكة هيكيو با 


ف مستهل الربيع 


)٩۹۰٩( 


)۹۱١۰( 
الباسم . بظف العا بعد هز نة الشتاء العبوس الصارم . وتسود «فلورا » ربة الزهور متالقة فى لاما الميجة‎ 


وجه الر بیع 
چ 


1 ا : . | 3 v‏ 
الالوان وبرع الغابات إلى تكر ها باشجى الالحان 
ویرقد فو یوس [ ابوللو] ثانية ف حجر فلو را هرح الضحكات . تحط به الازاهير التعددة الالوان . وستاف« النسم | عبر 


ع 


ااه ا ولسع نحو 0 حب » وتنا ر شه ر ی له 
وبصاح البلبل ارحب ا الص الاأغار ید قرسي ال E‏ سما ا عل ششاه ال ورف الور خلال الغابات الممتعة ۰ 


وتطلف الراقصات العذارى اا تعمر نشو الأليف ايولفه 


E 
الشمس تكسو بالرقة كل الأشياء‎ e 
.و و انریا عن وجهه للعام . ف ہر ۶ القلوب الى رياض الحب‎ E الشمس الساطعة القوبة الضياء کچ بارقه‎ 


حیت بحکہ رب اوی الصى بين العشافق . e‏ هذا التجدد العظيم بكا مرح الربيع إلى أن نغترف من المتعة . 
ت ي e ٠ e. ١‏ ص ا 
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و :اة اال کر ت و وی ان ت م ك عاق ا 
چ ا ت ت 
امنحبی حك الصادف . ونطلعى | ی احلاص قلی وعتلل 6 8 مات حی لو نای حسد ی Rr‏ ا بحب هذا اللحب 


8 ۾ الحظ العذا 
بذوق عل عجلة الحظ العداب . 


(AIT) 
5 ٤ء بر‎ 
ها هي دا سه الحانى الذى نشتاقه ونتشوف اليه. يعد الى عالمنا الفرحة . فترق المر و بالازهار الار حة والشمس پک‎ 
7 2 ¢ ا ر =“ ت“‎ 
2 ا‎ 
کل شىء الا . ينفلت شمو هار به ویفبل الصف > و سحب الا القارص مرندا عل کسه‎ 
و ل س ال لظ م با اضف ما اتعسه اھ ىعم تھ‎ E EE TET ا عا قدهمه‎ 
2 3 ا‎ 
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ا و ا ت 
ومن بحاول الظفر خوائز بويد وبمجده ينعم برحيق اهناء وحلاوته . وإاذن فلننعم عا تاهر به فنوس القبرصية كى نكون 


ف المروج 


- فاصل موسیقی راقص من الاورکستر 
۷ - الغابة تزدھ ۳ 


وسر ألغارة النسملة تتح لزه ونو رف الاشجار و د الك كا 2 عل ظهر حواده وف . . واحسہتاه 


1 . 
ادل ت د ا لح \ 
اء - رسس r‏ ۰ 


٤ ٤ £‏ € —~ 
vT i lel 1 ٠ Rd‏ : د ا f‏ `“ ا ا 
الازهار rk‏ 5 کل رک اکال الغابه واب مسوش کک حبیو واسخضرة حص العارة 1 حل ان rea‏ الان ع صر 
E N aE AF 1‏ 
حوا ده ی وا حسہ تاه 52 ادل س عمری ا لحب 


۸ - أيها البائع الجائل أعطنى الأصباغ الحمراء 1 
تطلعوا إل أا الشاب ٠‏ «دعونى أغمركم بالفرحة. . 

وأنتم أا الرجال الغزلون المهذبون اعشقوا حسان النساء ! 
فالحب يسمو بأرواحكم وبضى عليكم أطيب الصفات 
تطلعوا الى اما ابات ودغن أدخل عليكہ الهجة 
سلاماً عليك يادنيا . ما أعظم ثراءك با لباه ! 

اسوف أظل دوماً من رعاياك عبر حى لك ! 
تطلعوا ا اا الشباب ودعو اغمرکم بالغرحة 


٩‏ - مقطوعة راقصة من الأوركستر 
ماذا یحدث هنا ٩۱۵١ ٩‏ 
العذارى فى حلمهة ينسجن سباکهن ف ا صيف حول رجل 

ه تعال . . . تعال . . . ياحبيى . اتوسل إليك . اتوسل إليث E‏ 
د 4 
a‏ 
اق رت می اعا الم الوردی . واحمهد شتات حسدى المتناد . تعال وجح اا 

“ ت“ | i‏ 2 ت " ّ 


العذارى فى حلقة بنسجن شباكهن ى الصيف حي رجل 


۰ لو کان العالم کله ملك یدی e‏ 
لو كان العام ملك يدى » من البحر حى نهر الراين لقدمته كله لقاء عناق احتضن فيه ملكة الجلترا بين ذراعى . 


ف الحانة 

)۹۱۸( غلیان داحلل‎ - ١ 

غليان يفور داخل صدرى الغاضب » وتشتعل فى نفسى مناجاة مريرة . ما أشبهنى بورقة شجر صيغت من رماد عناصر الكون 
تتقاذفها الرياح . 

الحكم يحفر ف الصخر ليركز أساس داره » أما آنا الأحمق فكالمر الجارى لايستقر مجرى واحد . فى سيرى أخبط كالسفينة 
المبحرة بلا ربان » او کالطائر الذی عرق على غیر هدی خلال مدارے اهواء . لا قیود تکبلی ولا مغالیق تسجتی . ما اکر ما سعیت 
إلى نظرائى فلم ألق غير الأشرار . هموم القلب بغيضة : والمرح أحلى مذاقاً من أقراص العسل . كل ما تأمر به فينوس عذب . لكنه 
لا بعرف الطر يق إلى القلوب المحرومة من العواطف . أنا أضرب ف الأرض كما بضرب الشباب منغمساً فى المجون منناسياً الفضيلة . 
أهى بالملذات أكثر ما أهم بفعل الخير . أنا ميت الروح لا أستجيب إلا لنداء الجسد . 


اهرت العتين < ١‏ 


۲ كنت اعيش فى ابرق ۹ 
أنشدت البجعة المشوية تقول : فى الماضى كنت أعيش ف البحيرة » وكنت أيامها بجعة جميلة . ويلتاه ! واكرباه ! صارلحمى 
الك شرا سو ۲ بق الاس عل اسر ولتم اللار جسدى » الغا بعتن الاذآكاين بارين »> سار الس مقون أسود . 
وأنا الآن قعيدة فوق المائدة عاجزة عن التحليق . وأرى الأسنان تنفر ج وتطبق مقبلة نخوى . ياويلى ! ياويلى . صار لحمى 
مشۇيا أسود . 


۴ - آنا رئيس الدير"“. 
آنا رئیس دیر کوکانی وصحالی مدمنو حمر » وأدين بعقيدة آل دیکیوس ۹١‏ من ياتى الحانة ى الصبح ليلاعبنى النرد بغادرفی 
فى المساء عار يا من كل ثبابه » ولسوف بصيح : صه صه ! ماذا صنعت تى ايها الحظ ا لائر ؟,لقد سلبتى كل باهج الجياة ! صه صه . 


. .“"" عندما نكون بالحانة‎ - ٠٤ 

وعندما نکون بالحانة لا يشرد فکرنا نحو قبور المنى بل نندفع الى مناضد القمار وحوها بتصبب منا العرق . وان شئت معرفة 
ما مجرى فى الحانة الى تتحول فيا النقود إلى حمور > فاصغ إلى ما أقول : 

البعض يقامر ون والبعض يشر بون > والبعض الأخر يكتفون بالمشاركة الخاملة » ومن الذين ينغمسون فى القمارمن بحسرون حى 
ثیابہم الى ير بحها آخر ون » فیغطون أجسادهم برقع من الخیش » غير أن أحدهم لا خش الموت . وباس با کخوس يلقون بالترد : 
ف مبدأ الأمر على نمن كأس المجون الأول » ثم يشربون الكأس الثائية تخب السجناء » ثم الكأس الثالئة خب الأحياء » وتأق 
الكأس الرابعة جح جمیع الملسحيين »> وتتبعها الخامسة حب المؤمنين الراحلين ¢ و یکرغون السادسة فى صحة الراهبات المزهوات 
والسابعة ى صحة حارسى الغابة » والثامنة للرهبان الآمين » والتاسعة للرهبان الشاردين » والعاشرة لرا كى آمواج البحار » والحادية 
عشرة للملتحمين فى عراك › والثانية عشرة للتائبين » والثالثة عشرة للمسافرين وبلا تحفظ بتوالی قرع الكئوس سواء كان ذلك فف 

السيدة تشرب والسيد يشرب » والجندى يشرب والراهب يشرب . وهذا الرجل يشرب وتلك المرأة تشرب . الخادم يشرب مع 
الخادمة ٠‏ والنشط شرب ت الكسول َ ولابنضق یشرب م الأسة ¢ والمستقر یشرب م المرتحل ¢ والحاهل بشرب مم العام . 

الفقير والمر يض يشربان » والمجهول والمننى يشر بان » والصى والكهل يشربان » والقائد يشرب والشماس . والشيخ يشرب والاأم . 
وهذه المرأة وذاك الرجل SUN.‏ بل الأليف یشر بول بسر بول يشر بول . 

وستائة قطعة من النقود سرعان ما تذوب حين ببدعون يشر بون جيعا بلا حساب اوحدوة » وح بعذاما تخل اكاد ة اقلت : 
لذلك نفقد النقود واحترام الآخرين . دع ن ینن بن باون ییا کب أسماؤهم فى الاخرة مع الخيرين ٠‏ إيو "", 


ساحة الحب 


مرد ای باق کل وکن ۹ 
الحب يحلق فى كل مكان مدفوعاً بالشهوة » وتضم يداه الفتيان إلى الفتيات » ياويل الفتاة الى تحيا دون قى . تفتقد 


السعادة ويظيل عليا اليل برق قلبا بالاغلل ها اقهنق بذك افد رار , 


TY — 1 a آل ھے‎ 
ES 


و د 


بناصسىی للا اا وکل سىء الىذاء ْ وصوات الات س عمد 


1 ت : م ا ٠‏ أ ِ. . 
ب لدم 4 بطلی a‏ ااي اا وات وسح س شی الیش 


اا الصحاب اعغترفوا من ا لمر ح is‏ بان تعرقونه حدثو عنه . و تدعيا الحزل بعدیی : ) 
ما انقل اسای . ا اناشداه بشرفٹ ال تر یی فلبلا . فوحهكٹ صبوح . وفلی e‏ من عبىی الفا م قطرات الدمه . 


ص 


ولقد تشفينى قبلة واحدة منك . وتعيد الى نفسى بهجة الحياة . 


(AT) 2‏ 
۷ - وقفت هناك فتاة 
وفشت هنال فت ة نتش توس اجو ای ا حفش نسحه . ' ا 
»هه س کک ا e‏ ¢ 
(A۷) E‏ 
۸ من فی 
1 1 .ا‘ (۲۸ ۹( 


الا فلتبارك الاهة ارادتى . فقد عقدت العزم على فض نسي بكار 
٤ ٣‏ س ' 


ET 
وحبیبی لا تطل‎ 


و ۔ (۹۲4 
٩۹‏ - عندما بخلوفتی الى فتاة ". 
ا ا ا 
#تغمر اطرافهى لدة فر بدة لآ تلنث ان تسى أل دراعا وسقت ما . 


(AF) “ ٤ 
اقل › الى . افبلى‎ - ١ 
اقل » اقل › اقلی لا تترکیی اموت شوق‎ 


٤ 


ال مال وحهكڭ . , . ونضرة عشك . وحصلات شع رك 


ا رألعة الفتلة ' 
از ۱ ّ ۱ ١‏ أ 1 1 1 | ء۶ ا 1 ا س 
ا ارو حمره ٥ن‏ الورد ! و ناص فل ا ' واحما م کل ما4 الک 1 بت عى È‏ لوقف ابد 


E E 
. ی ميزان فكرى تتارجح اكثر التيارات تعارضا : الحب الماجن والعفة . لكنى اختار مهما ما ابغى . واسلم عنى إلى المقود‎ 


E 1‏ 
المقود الحميل ف استسلام ملهوف . اسلم عنى . 


ت اموس بھیح ٠‏ 


اموس میج ا العذارى . فانعمن معا ف صحة N‏ 


ن العشرین = ۳۲٤‏ 


اوه 1 اوه أو ۱ حسدی لوه کله e O‏ لار حب حذ رد حل رد .۾ ندھء : ا حت Ee‏ 
(EE 5‏ 
السا حا ارحل . ووقظ EEL‏ 
اوه , أيه . اوو ,. ! حخسدی سنه ګله و تاعماف تاح لار حب , اله حیس حلد حدید . دھع ف ای حت (FY)‏ 
ا ٤‏ 

عدریی تعدبی . وبراءی خدی 
اوه . اوه . اوه ! جسدی وله کله . وباعماق تتاجد ارحب . . حب جدید . جدید . یدفہ ی اا ن ۳ 

کت : ت 
افا وی ی مه حه قلی قبل فيل 1 اى فار ادوب سوق اك اود اوو . اوو ا حسدی ونع کله . وباعماف نتاجج 


۳ - يا أرق الفتية "١‏ 


٤ €‏ 
1 - ر ت“ 4 3 او ۴ 0 


5 


)۹4١( ¢‏ 
١‏ - سلاما يا اجمل الجميلا 
ا يا اجمل خميلات . وانفس الدرر 
بنا ا a‏ ا 


ادها او الدنا ن وة الك 
سلاماً إلى بلانزيفلور وهيلينا » سلاماً إلى قبنوس النبيلة . 


0 


٥‏ - ايه با ر ية بة البحظ 


اا ا ا ا ا ا 
اسمة وما أ كر ما يلقاها وهى عابسة . وما أشد سخر ينها منه حين تبس له . وأعنفها به حين تعبس فى وجهه ثم ما أشبك بالثلج يذوب 
فى ذوب مائه الفقر والغى معا » . 

« ايه يا ربه القدرالتعالية ف جروا ٠‏ انك مثل الا ا ف دورتك عل ما النفس عنه صادفة توجحس منه خحيفة ٠‏ 
كما تأتين على ما تنعقد عليه الآمال وليس غير سراب : وتبدين فى خحقية لتنالى منى أنا الآخر . وما أولائى إذ غدوت هدفاً لتزواتك أن 
کشف عن ظهری لسياطك » : 

« وأراك با ربة الأقدار با من بيدك العافية والقوة . تشنين على حرابك . وأنا الضعيف الذى لا حول له ولا قوة . ألا فلنترك الحميع 
دون إبطاء بہیئون أوتارهم . نعم ٠‏ دعبي معى جميعاً يبكون هذا الرجل المقدام الذى حطمه القدر ٠٤١»‏ 

عا E‏ ضا شف ار EAT oa AT‏ اغد اغا ی اعوام ( ۱۹٩۰‏ - 
4 ) وأخرجها بعنوان « الموسيق الشاعر ية » وهى مقطوعات من الموسي الغنائية والالقائية وموسين الآلات الى بمكن استخدامها 


الو وسيج ال ۳۵ 


٤ 


ف تعليم الأطفال الموسينى . وتبدأ بإلقاء الكلام موزونا بالتصفيق . وتنتقل عبر أغانى الأطفال من ابسط الأبعاد الموسيقية لانغام 
الألحان حى اليلودية النامية الى تشبه ألحانه نى موسيقاه لغير الأطفال . ويستخدم فى مجموعته هذه أبسط المواد الموسيقية واسهل 
الاذح » ولکنه فى جمال خلاب ومهارة فائقة عن طريق الات موسيقية حاصة مثل مجموعة الاكسيلوفون والميتالوفون 
لكشيل[ الأجراس الضغرة] من خلت الأحجام: 

n‏ خاد ا على أجزاء حكن حذفها أو الإبقاء عليها حسب قدرة التلاميذ . وذلك با بسمح بالتوسع التدريجى فى 
اغا تاف من الود ة الي الك e‏ ى صورة القرار المح ١‏ أوستيناتو» البسبط إلى الميلودية الى تقوم على 


السام الخامس“) فالسلم الدياتونى [ ذو الأنغام السبعة العادى ] حى السلم الملون [ الكروماتى ] المشتمل على الأنغام وأنصاف 
الأبعاد بینہا . ویستخدم مع ا ا ت السا ما أنواع لطبو والكاسات والآلات الابماعية الاضافية 
إت غا دشل اف لعب الاطفال] ضلا عن الاجاس الرجاخية الضوطة المصتوة غل شك كرات لار ال تخد 
0 رها لضبط الاإيقاع فق دون عرف دنات غلا اللا داجا دات u‏ الممتل السهلة ى ادائها ع باضه ق 
خخا لاضف الد ما عتا اق و الضغار > وح كن ا لجل علل الأنغام المتالقة e‏ ا 
ويضيف من وقت لاأخر الفلوت ذات اسم والتقوب . وهى أسهل أنواع الفلوت فى العزف خاصة عند الانضام إلى اصوات المنشدين 


وإحلاها محلهہ : ى الأداء 

ومع اتاو اورت للات ال ھل ۔عرها الاطفال اة کات الخ ق یس جال غاد لی کا ر الاطفال: 
وقد سجل مجموعته باداء الأطفال والناشئہن حی سن اغات غ دات د بوصو ح الاتا ت ال الموسيي التلقائية ‏ 
وقام باعداد امثلة على ااب ا استعارها من انا العام ما ك قاغات از الطرقات من الفولكلو؛ a‏ ن الموسييى المؤلفة من 
الغرب والشرق : ومن أمثلة مقطوعاته ١‏ أغنية اا وهی عبارة عن صيغ من التنوعات الى أعدها أورف على قطعة موسيقية 
کان قد کتہا للعود هانز نیفسیدلر *) ( ٠۵٣۳۹‏ ) بحیت تبدو ی صور ا م الأغانى ا لی بترنم با عامة الناس فى الشارع . 
وا سر الجاذبية فى توزيع آل لار وار كل خد بات اك الفلوت ذات المبسم واا لفون والكاستانت :ادفو 
وتتوالی فصائل اللات فى الأداء المسيي الواحدة منها تلو الاخری الى ان تصبح ف صو رة الفرقة الموسيقية الكاملة . ثم تتغير لبرات 
لقاع نشي الضو ر الاعاغة = الدى اصہہ اسان ت ا مابتضہ حلاء ى هذه المقطوعة ( فقرة رقم ٠۸١‏ من 
التسجيل الموسي ) . وف مقطوعة ١‏ موسيى لمسرحبة للعرائس » وهى صورة صوتية لمنظر من مسرحيات العرائس تقوم على لحن من 
١‏ جاوه » وتنبض بالآثار الصوتية الحميلة الى تنبعث من الإ كسيلوفون والحونج وا للت المعدنى والأجراس الصغيرة النى تستبل فى المقطوعة 
باستعراض اللحن والتدر ج ی دحول اللات ثم بالصور الايقاعية المتنوعة والحذابة الى يحرى على الوزن الأصلل E‏ ا 
نرات الاإیقاع ND FEIT‏ ( فقرة ۱۸١‏ من التسجيل الميسيى ) . 

ويغلب التجانس ١٤)على‏ اهارمونية المستعملة فى ١‏ الموسيى الشاعرية » . وان كان قد استخدم التنافر فى لحظات قليلة . غير أنه 
م بتجل بوضوح كما كان بحدث أحياناً فى موسي القرون الوسطى الى استغل أورف بعض ألحانا مثل مقطوعة رقصة الر وندو 
الصغيرة « الدائرة الصغررة » الى برجع تاریح کلمانہا ولحا الى القرن السابع عشر . وتنشدها فرقة كورال مكونة من الأطفال والرجا حال 
وحلاوتها مستمدة من مزج أصوات الغناء مع مختلف الآلات المستعملة . ومن تدرح شدة الصوت صعوداً وهبوطاً بما يشبه المد 
والجزر فى شدة حركة الصوت . وكذلك من إیقاع امار الواضح الذی يع ن المستمم على تصور اقتراب فرقة موسبقية ثم ابتعادها. 
ويصاحب هذه الرقصة دائما راقصون ثبتت اجراس صغررة إلى ۰ وحول كواحلهم . وتشتمل هذه المقطوعة على ! كسيلوفونات 
والات حبتار وطبلة عسكر بة واش صغيرة ١‏ جلاجل » وتنباله وتشيللو وكنتراباص ( فقرة ۱۸١‏ من التسجيل الموسيى ) . 


القن الر ٣‏ 5 ۲ 


اموسيقى العصرية با مجر 


ضفر اسي الموسيى المجرى بلابارتوك ( ۱۸۸1 - ۱۹٤١‏ ) عكانة مرموقة بين اا عمالقة الموسيي العصرية ف المرن العشرين 
ای جانب دیبوسی وشونہر ج وسترافنسکی . وقد نادی هر الاخر بالانطلاف القامى والمتحرر ف التعير اموس . لکنه م يقع مثل 
شونبر < اسير كتابة الموسيتى العارية عن الميلودية الشجية والمتحذلقة فى اهارمونية . وإما اكت هجر طر بقة الكلاسيكيين والر وما نتيكيين 
فى التزام المقام الأصلى الواحد وما بتعلق به من مقامات قريبة . فاكثر من الكتابة باسلوب ١‏ مزدوج المقام » ومتعدد المقامات 
فضلا عن استخدامه المقامأات الكنسية الشدعة ى جا لب ا اة والصغرة ومقامات أخری فر سه م العر به ا دلك فمد 
کان موهو با فما انتکره م مسلود یات وما استعاره م ل عة ڪر RK‏ ف موسىفهہ . وکت مولمات متنوعه : مسوسیی الححرة 
١‏ الرباعيات الستة الوتر ية » الى تعتبر الرباعية ا ما ا اكاد یا ا انات التاليف موسي ومعالحة لألا بكافة الوسائل 
E O E CC A LC O N E E N CE‏ 
ال رقاء وللہا له ١‏ الماندران العحبب 4 N‏ ا الخشى عل زا اا الميودى واضا؛ رمو . وتعد ١‏ موسي لوتر نات والالات 


الايقاعية والسلیستا » ( ۱۹۳٩‏ ) و «١‏ صطانه لالّى بيانو والآلات الابقاعية ۹ مین هران كار ارقن 


1 


صر ہما وقل ٠‏ رہ ہھا 


- 


شائشة ف الک اسلو به فى التحرر من المعأمية ۷ ( لوحة 9 ). 
والطر بف فى تشكل هاتين المجموعتن من الالات .هي استعمال لالات الايقاعية ضمن المجموعة الصغيرة من الاآلات > وهو 
اتخداة فض عا ت و غا كان اة قل المن افر خن كان اهال ات الا قاعه مه عا الق الك 
العدد كالأوركستر السيمفولى . وحتى فى الأوركستر السيمفوفى لم تستعمل الآلات الإيقاعية فى أغلب الأحوال إلا فى رفقة الات 
النفخ . على حين كتب بارتوك للوتر يات دون الات نفخ . ورا كانت السيرينادة رقم ٦‏ لموتسارت للوتريات والتمبالة [ التمبانى ] 
هى النموذح الوحيد الذى استخدمت فيه الة إيقاعية واحدة مع الوتريات . فقد شاء بارتوك تنمية ميلوديته بالطر بقة المالوفة ف 
رباعية الوتربات مع إضفاء نقرات براقة . فاستعمل الطبول والإ كسيلوفون ووشاها بالصنوج وبالأصوات الناقوسية الرقيقة لا 
السيليستا او الى البيانو فى الصواتة الخاصة (فقرة 1۸۳ من القسجيل الموسيى ) . وقسم أدوار الوتريات فى صواته آلة البيانو 
ا ع ی عو دی ,ارات الک وج کاوا دغ کل ل 
من آلتی الپيانو يتقابل مه أداء الأخرى . وهوتقسم باروكى يعد الالتجاء إليه تجديداً ف القرن العشرين . خاصة وأنها كانت 
من صلب ا الکنسی للانشاد فنقلها بارتوك الى موسي الحجرة . 

ومن االاعمال الحسدة الى كتا بارتوك محموعة من الأغاى الفولكلوربة المجر ية والسلافية المعدة عصاحبة البيانو للاطفال )۱۹۰۸ 
- ۱۹۰۹ ) . فهو عمل متکامل ناض ومتنوء فى نسيجه الموسي وف إيقاعاته . بقوم على اهارمونية العصرية الج e‏ 


kv 


0 ( 


ا التقلمدرة : و پک التراء اد اس بارتوكڭ عل هذه الأغاى البسرطة منصا ا لی حطوطها الملودية کما هو العر ف الالوف 
فد ابقاها دستصة لیسھال انشادها عل ا و ری مصا حا بال الببانو : حی ا هذه المصاأحة مغزى الات 


لوحه ۱۲۵ = بلا بارتوك 


1 


الفرن العشرین = ۳۲۸ 


اثر العصر ية فى تشيكوسلوفا كيا 


وقد ساھے موسي تشیکوسلوقا کی هو ٠‏ بناتشيك ( ۱۸۰۲٤‏ - ۱۹۲۸ ) تبتكراته الاسنوبية ى تلوين الترات الموسيى العالمى 
بلول تشیکوسلوفا کیا القومی خلال المَرن ا ONU‏ 

وادا کان هناك موشون ا اخر ول قد ر موا حص شونبر ج - : ی داه ا رل فا ہہ قد اعرضوا عا بعد دلك مئل هارا الا 
اجه الى الكلاسبكية الحديدة . كما ترسم اخرون خحطى u ١‏ وخحاصة المدرسة الفرنسية مثل «مارتينو» الذى تتلمذ على 


البر روسا واته ص وهی ؛ ف الاقم خلیط من صن ی دیبوسو ى ورافيل . آما بناتشياك الذى م تتحقق شبرته العالمية الا فى 


روسیل وات 
الستنات بعد اهاه عدد كير من لنقاد بدراسة مولفاته فيمتاز ات موسي جدید حاص به . والعجیب انه کتب مولفات کثرة ف 
اوا ا تاس عش دول ان کک الا مواطود . وکت | اوبراته حلا أعوام AT YA,‏ ات لأول ب مره ة عام e‏ 
ا ا ی ا چیا ع إخحراجها ف براج عام ۱۹١١‏ متميزة معام الطريق الطويل ا 
حمق اسلو به الذاى 

وتتأف الميلودية الأصلية فى كل عمل من أعمال ياناتشيك من وحدتين لحنيتين ۹ تقدم إحداهما الجزء الأعظم من المصاحبة 
للميلودية فوق اشترا كها ى تكوين الميلودية . غير انه لابُجرى أية تنمية إبقاعية هاتين الخليتين برغم مارسته لتجارب موسيتى القرن 
التاسع عشر. كما أنه لا يشتق جملا موسيقية تقوم على أساسمما مثلما فعل باخ » بل يكرر الوحدات اللحنية كما هى ثم يعدل 
وا ف ری عدوت فا ها کا ف ی دو و ا ي اد ادا سا ا 

وقد استنبط باناتشبك طريقته الميلودية من دراسته للهجات المختلفة . با ى ذلك فجة الفلاحين قاطعة مورافيا وسلوفا كيا 
حیث قام بإاحصاء e‏ مجاتہا ف مؤلفاته الموسيقية وبنوع حاص فی آوپراته » وکتب فى إحدى رسائله : 

ما المنحنيات الميلودية 7ای ا حضوت ل کا تعبير عن النظام الكامل حمیع مراحل النشاط الفکری الدئى 
ل es‏ دا لدت او غات فة او غلة العا عة ا وة او lL‏ ا کان طفل ارقا 


اد 


٤ 


هرما . وال کال الو ف اا ام مسأء ۰ ر ا مقلا بالحرارة او بالر ودة ومڪلو وحدة E‏ ۳ وحوده الأخرين 
وان فن التأليف ا لينحصر فى تاليف المنحى الميلودى الذى عثل قوة سحربة فى الكشف عن الانسان فى احدى لحظات 
حاته ,)۹8٩(‏ ) 

وقد زاد باناتشيك نظربته إبضاحاً فی خطاب اخر إلى صدیقه بان میکوتا بقول فيه 

اق ا ف م ر ااا اللو ا قاع الم عا الا اد 
والانقاعة نرات الكاام ,فمن المتعذر أن يغذو الانسان ملفا فرسفا للاويرا إلا بعد دراسة نبرات الکلام المباشر › وکر أود ان نکون 
ETT‏ کل الوضوح ا , 

و فيام نظر يته هذه على فکرة کانت مثار اهام مسو رسکی واخر ین قبله إلا آنه م یستعرھا عنہم کما لم بستعرها عن ای مؤلف 
آخر . واا توصل ألما من خحلال دراساته الشخصية للهحات بلاده . 

ا و ا و E E‏ ا ا ل 
الفولكلوربة المورافة . وقد استغل فى هارمونيته - مثل ديبوسى - السلم ذا الأيعاد الموسيقية الكاملة لكنه كان يبدأ موسيقاه = على 
عکس دیبوسی - بالسام الدياتوى العادى > منتقلاً ببراعة حسب السياق الموسيى ! ا دی الأبعاد الموسيقية الكاملة > نم بعود ی 
حتام الموسيي الى السلم العادى “ا ودلك کلة ق يسر لا عه المستمع الا اذا دق ف مركباته المارمونية وحللها » 


لوحه ٨۲١‏ - باناتشك 


القرن العشرين - ۴۴١‏ 


ولعل ياناتشيك هو الوحيد بين مؤلنى القرن العشرين الذى ابتكر أعاطاً حرة ف بناء القوالب الموسبقية مختلفة عن تلك الى مارسبا 
سابقوه ومعاصر وه ولاحقوه حى اليوم ('*) . وهذا جاءت نماذجه متنوعة منطلقة متحررة فى بنائها من قواعد البناء الكلاسيكى _ 
أو الأ كادعى » وحنى فى أعماله الدينية جاء القداس الذى كتبه بعنوان « القداس الجلاجوى )٠*٠‏ متحر را من الألحان الشعاثر ية 
الملسيحية " وأكثر ميلا فى طابعه الى الموسيى الدنيوبة » ويشتمل على جميع النبضات الى تنبعث من موسيقاه ئ رباعياته 
الوترية وغيرها من الموسيى کک بنبعث الطابع الحلى مہا » فهى ليست موسي تشيكوسلوفا كية فحسب وإعا تشر 
بوضوح إلى طابع موسي الفولكلور عقاطعة مورافيا التشيكية حيثٌ ولد وعاش حياته الطويلة ما . 

وفك العمل اناك بدلا سن ترص القداس نصوصاً من عدة هجات كرواتية وجلاجولية وموضوع القداس 
هو تقديس الحب والاخاء بين الشعوب السلافية »› وھکذ!ا م یکن موضوعه دینیا a‏ »> وقد استہله عقدمة 
اوركسترالية تنشر هذا المناخ الوجدانى وتتصل مباشرة بالجزء الأول من القداس ( ذ فقرة ۱۸٤‏ من التسجيل الموسيتى ) . وبعد جزء الدعاء 
ا لجمیل ف ختام القداس (٩۰۳‏ فقرة 1۸١‏ ب من التسجيل الموسيتى ) تنشر الخاتمة الأوركسترالية الهجة والسعادة فى تمجيد الحب 
والإخاء ( فقرة ۱۸١‏ ج من التسجيل الموسيق ) . 

وود اخضع کل شىء فى أوبراته للعنصر الدرامی » وزخحرت آوبراته باچاة ما ا ا > وذلك للتعارض بين 
الاقف الدرات بل وني الاسلاف الدراي e‏ الدرائى ى بعض. الاحان» وتشد اوبراة « كاتا كارشا 
( ۱۹۲۱-۱۹۱۹ ) المستمع من بداینہا ال مایا مثلا تشده أوپرا فاجتر « تریستان وایز ولده » » مع أن اهم لحن يربط اجزاءها 
لیس الا ميلو دية شالف م اة انغام تدقها طبلة « المبالة » » فى حي تعد وراه « الثعلبة الصغيرة الما كرة ١‏ صورة موجزة حية 
نحموعة من الرقصات الشعبية المتتالية الى تضنى عليما روح الدعابة اللطيفة و من الهجة والإشراق ومع دك فی ن 
موت البطلة المرحة ميتة سخيفة » وذلك تعارض واضح فى المواقف الدرامية . ونمثل أوبراه « بیت الموقی » ( ۱۹۲۷ - 
۸۵ ) الى تقوم على قصة دوستو يمسكى ال a‏ 
اتصال أجزائما مع الرکیز عل نکثیف صورۃ البؤس الى رسمھا دوستوبمسکی فى 

وقد عالج ياناتشيك الكتابة للالات الموسيقية بظريقة جزلة بعيدة عن الافتعال » وكتب للپيانو بطريقة فريدة تخالف نهج الموسقيين القدماء ‏ 

من أمثال بېوقن ولیست وشوبان واا ةا : > فهو ميل للطبقات الصوتية الحادة فى الببانو » کا مل لالات النفخ فی کتابته الأوركسترالية 

تى أنه جمعها فى تالفات هارمونية خلابة وف خطوط كوننراينطبة رائعة 


مؤلفو العصر وما قد يسفر عنه المستقبل 
وحى وفاة سترافنسكى نى التاسعة والانين » ورغ قلة الإثارة الى كانت تحركها مبتكراته فى بداية القرن » طلع علينا عؤلفات 
جديدة تكشف عن نقلّب عصريته بين عدة اتجاهات وكأنه حنى نماية حياته م يقل بعد كلمته الاخيرة فى الموسيت . وقد احتفل عام ) 
۲ بعید میلاده الهانین فی مدينة هامبورج حیث شېد اراج الباليه « أجون » أى مهاترة(۹٥۹)الذی‏ کتب موسیقاه بین عامی . 
4 10۷9 › وزار بعد ذلك موسكو وليننجراد للمرة الأولى منذ الثورة الروسية > حى اذا عاد من رحلاته بدأ یکتب « کانتاتا » 
انصوص عبر ية باسم « إبراهم وإسحاق » » فى الوقت الذى أتجز فيه شوستا كوقيتش سيمفونيته الرابعة عشرة وإن لم تضف جديدا' 
أهم ما ورد بسيمفونياته الأولى والخامسة والسابعة . 
وف بريطانيا بلفت أحد مؤلفيها من وقت لآحر أنظار العام عؤلفاته الموسيقية وهو بنچامین بریتین ( ۱۹۱۳ - ۱۹۷١‏ ) والذى 


لوحه ۲۷ ad‏ بنچامین ر 


لک 


س 


بحتل اليوم فى الموسينى الاإنجليزية المكانة الى كان يحتلها يبرسيل فى عصره و موسیقاه نفس ثراء نسیج موسیی 

برل ا ورکسترالیة صقاء تو زیعات سترافنسکی ووضوحه إلا E TT‏ 

ق E‏ 
پبرجولیزی مقطوعته ١‏ بولتشینیلا » ”) . وحین استعار الحانا من تشايكوفسكى وادخلها ى نسيج موسيقاه لباليه « قبلة الحنية » )٠١١‏ 
وان یکن بریتین قد کتب من ودج الپاسکالیا على غرار پیرسیل . وحتی حین استعار لحا من پیرسبل لموسیقاه ١‏ مرشد الشباب الى 
O N DS E EI ES‏ 

AE‏ ما كتب بريتين للالات المفردة لإبراز المهارة الفنية مثل الصوناتة الى كتا للتشيللو والبيانو وأهداها إلى العازف 
الروسى البارع « روستر وپوفتش » » فهى تشتمل على كل معام المهارة الفائقة ى العرف على التشيللو . كما أن « سيمفونيته ٠‏ 
الجنائز ية » *) و« سيمفونيته البسيطة » تكشفان عن براعة العزف الأو ركسترالى وعن مهارته نى الكتاب اليوليفونية وعن لته العصر بة 
انى لا نى عذوبة اليلودية . وقد حققت له اوبراه الأول « يبتر جراعز» ( ٠۹٤١‏ ) )شيره الواسعة بعد فترة قصيرة من أدائها 
الأو الذى لاقت خلاله تجاحاً عاليا مدوب . وهى تصور مجتمع الصيادين الإتجليز الذى يلعب البحر فيه دور هائلاً لا بوصفه إطارا 
فحسب بل لانه ثل عندہ ~ کما کات کل عد یی ٭ صور الی ع ود اوور الو ی :ورا ١‏ ملك إيس » - منبع الحياة 
ا E a EE‏ ى القرن التاسع 
عشر من امثال فر وشومان وقاجار ومالر وبروکر > وهدا فقد جمم ف ا « بير جراعز ١‏ اربع مقطوعات عن البحر . 

وکت E‏ « قداس موقى الحرب » لعدد من المغنيين القر وين ولجموعة الكو رال والأورکستر لتمجيد ضحابا الحرب 
العالمية الثانية ٠‏ وعزف فى كافة البلاد الأوربية . ويكشف عن أسلوبه العصرى فى الكتابة للإنشاد الكو رالى الذى برع فيه بريتين 
وان : ا فيه رالحديد المغر الذى 8 به ف کتابته للالات ( فقرة ۱۸١‏ من التسجيل الموسيي ) . ولا تشتمل واحدة من اوپراته 
ا ات E‏ هیرنج » ARE a ass (1۹٤۷(‏ 
و «حجلورانا» )۱۹٥۳(‏ الى ال اه تتو یج الاک ل اتال عل ابه فقرة من النتاد الكورال . 

عل أن ١‏ العصرية ٠‏ م تتناول فى الحق غير الأسلوب الموسينى » إذ لاتعد التجديدات الى أضافها القرن العشرين جوهرية 
ى البناء الموسينى » سواء كانت موسيتى آلات أو موسينى غنائية » بل إن عام الأويرا ما بزال بعيش على تراث القرن التاسع عشر . 
وتنصب معظم التجديدات على المعدات المسرحية المتطورة والوسائل الميكانيكية الحديثة ف إخراح أوبرات القرن الماضي 

ولم يكشف الأفق بعد عن معام مستقبل الموسينى . وإن كان نة لفيف من المولفين ومون بتجارب موسيقية على غرار القجارب 
الاد ال میسیان الفرنسی 7( لوحة ۱۲۸ ) الذی بستخدم ف NSE E O‏ 
وعدة الات أيماعية ولقد ات فسان على تقدیم e‏ للحماهر مششوعة بشرح وتحليل سن فما ما تتضمنه من افکار جلداندة 
اا و ال ی الشامخة ١‏ تورانجاليلا ٠‏ النى بصفها بقوله : 

) کت هذه السيمفونية استجابة لرغبة سيرحيه کوسفتسکی الذى ا بکتاسا م" ن اجل ا ر بوسطن السيمفولى › 
وقد أحذ تألبفها منی مدة عامین تد بین ۱۷ ولیو ۱۹٤٩‏ الى نوفمیر ۱۹٤۸‏ » وقام بعزفها الأو رکستر لأول مرة ی ۲ دیسمبر ٠۹٤۹٩‏ 
عدينة بوسطن بقيادة ليرد بيرنستين » وقامت أيقون ليورد بالعزف المنفرد على البيانو - الذى كر رته لاکثر من ا مرة عبر بلاد 
عديدة تحت قيادة e‏ الاوك. 

وتنطوى كلمة ١‏ تورجاليلا ٠‏ السنسكر بتية على راء عربيض فى معانما وإبحاءاتها . إذ تركب من لفظين ١‏ تورانجا » و «ليلا؛ 
١‏ وتعتى » توراتجا ١‏ الزمن الراكض ركض الواد الجامح . المنساب كالرمال » ومن ثم فهى تعنى حركة الحباة . أما كلمة ١‏ ليلا ؛ 


الزمن ونسيج ا e‏ 


فتعی اللحذدث المثر ۴ 1 المسرحية | . والمقصبد سپا العمل الابداعی اة عل العام ای مسرحبه الخلى leh‏ مسر حره الفناء 
واعادة البناء . مسرحة لوت والحياة . كما تعى «الحب » اش . وهکذا تعی « تو راجالیلا » کل ما نض ف لر فن 
حب وفر ح وحركة وإيقاع وموت وحياة . 

وتشمل هذه السيمفونية - إلى جانب الالحان العديدة الى يتضمنا كل جزء من اجزائها العشرة - الحانا دورية أربعة تتكرر 
خلال اجان السمفونىة : وده الألحان اة رمز به وصد ما مسان ىسەر تذکرها وادراك مضصموا : 


ونظرا لا يتسم به اللحن الدورى الأول من الثقل والرهبة اللذين تشيعهما الاثار المكسيكة القدعة فقد اطلق عليه اسا يرمز 


EO TATE وهر‎ 


ويتشكل اللحن الدورى الثانى من صوتين متراكبين أشبه ما يكونان بنظرة عينين وادعتين فما حنان زهرة « الأوركيد » وجمال 
زهرة ١‏ الفوشيا » ونبل زهرة « الحلاديولاس » الحمراء او رقة زهرة « السوسن > لذا أسماه « لحن الزهرة » ›» كما أطلق اسم 
لحن الحب » على اللحن الدورى الثالث الذى يعد أهمها وأشجاها جميعاً . 

أما اللحن الرابع وهو أبسطها فلا يزيد عن تتابع مركبات هارمونية » ولا بوّدّى على أنه لحن فحسب بل إن أداءه بعشل تعلَّة 
فى سرعة وخحفة على صورة مركبات هارمونية متعاقبة المفردات النغمية . 

ھکذا د أن « توراتجالیلا » ھی أغنبة اللحب وأنشودة السعادة » غر اا لا تعنى الحب والسعادة الوادعين المستسلمين اللذين 
تنعم مهما الماشية والابقار - وفق تعبير الروالى إريك ماريا رعاك - ٠‏ بل ذلك الحب والسعادة اللذين يسموان عن كل ماعدا هما 
ف نبضهما المتدفق بلا حدود على غرار ذلك الال اش الذى ابتعثه | کسر اللحب فى قصة تربستان وایزولده . .. وهی 
ات فة اة اة فك الاجا 

ق هه ال تر او رکال نها بالغ التنوع )» وقد أطلتق ميسيان الآلات النحاسية لتؤدى نى تؤدة ألحانا 
سريعة سرعة الآلات الخشبية » بالإضافة إلى الألحان المادرة أو المادئة ذات الأصوات الطويلة التى تؤدا اللات النحاسية 
عادة. وتقوم الوتر بات 9) - كما هى الحال ى جميع مؤلفات ميسيان - بالعزف المنفرد » هذا إلى اشترا كها نى العزف > مثل 
الجزء التاسع من السيمفونية الذى تقوم فيه ثلاثة عشر آله وترية بعزف ثلائة عشر دوراً فرديا دون أصوات الآلات الأخرى فى 
الاو رکستر 1 

کزذلكک استخدم مسان الالات ذات لوحة اا ايح مئل الحلوکنشبیل والساستا والمرافون الى تولف م البيانو والأت الإيقاع 
امعدنية أوركستر صغيراً فى إطار الأوركستر الكبير ”٠ء‏ وبمذا تضنى الات الإيقاع على دورها الأساسى طابعاً ميزاً للموسيتى » 
إلى جانب أداء صور إيقاعية كونتراينطية . 

وتبيی hl‏ العزف المنفرد وھی ۱ الپيانو » و(« موحات مارتىنو ) الاالكترونية . ويتميز البيانو من سا ا ملحوظا حی قل 
إن سيمفونبة تورانجا ليلا ليست سوى كونشرتو للبيانو والاوركستر » حيث يشارك البيانو بكل إمكانياته كالة منفردة والة مصاحبة . 
وتؤدی « موحات مارتینو » ای جانب ذلك و شدد الأهمة ا اف ما يتجلى حن برق صوا الحاد المعر الأداء ای 
دو ا و ا دو رهاق ا ا هان الغ و ا ارجات الضة ررم دة الان 4 اة حا اة 
الى تتعدد بتعدد اصواتہا » وهو ما يض على النغم هالة من الجزئيات الصوتية العديدة الى تزيد النغم راء » عا تنطوی عليه 
من غرابة وعدوبة . 

ولا بجارى ميسيان العرف الألوف ف كتابة السيمفونية حى عند المحدثين » فهو بخرج على قالب الصوناته فى أى جزء من أجزاء 
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اأ ه آ ت ی ا 
شرل العشر ین Î‏ 


ثالناً : تورانجا ليلا الأوى . 

ويتبادل عزف اللحن الأول كل من الكلارينيت « والموجات » التى تصور صدى اللحن بصوتما المعدلى » وتقوم الأجراس 
بترفم ا لحمل الموسيقبة » وتشترك معها أصوات القبرافون على حين تمتز أوتار الكونتراباص بغمز الأصابع دون الأقواس . 

وتؤدى اللحن الثافى الات التر ومبون من المنطقة الصوتبة الغليظة يشاركها الأوركستر الإيقاعى المؤلف من السيلستا والجلوكنشبيل 
والقبرافون والپيانو . 

ويؤدى اللحن الثالث - وهو أشد مرونة وحدّة فى تعاريج خطه الميلودى - آلتا الأوبوا والفلوت » حيث تتشكل صور من 
الاتباع الإيقاعى ترجع كل واحدة منبا إلى ما قبلها . 

ثم بنضم اللحنان الأول والثافى تعزفهما الآلات النحاسية بى الشدة . 

وجي ذيل الختام عذبا كما لو كانت انغامه مطلة من البعيد تلمع فيه ومضات عابرة من الالحان السابقة . 

ويشرق فى النهاية لحن رابع إيقاعى خالص متصل دون توقف (٠‏ لوحة ۱۳١‏ ) 


رابعاً : أغنية الحب الثانية . 
بنقسم هذا الحزء إلى تسعة أقسام : 
١‏ - سكيرتسو من أداء الفلوت الصغيرة والفاجوت مع شكل إيقاعى تؤديه الكتلة الخشبية . 


ق انتما . 

۴ - مرجع وثلاثمة 0 توديها الالات اليخشبية . 

ET 

. ترا کب الثلاثیتین مع تعليقات فى صورة تغاريد طيور يعزفها الپيانو‎ - ٥ 
و اا‎ 


۷- إعادة السكيرتسو مع ترا كب الثلائيتين » ولحن التمثال . وتعزف هذه العناصر جميعاً معاً » وهو ما بخلق نوعاً من التعقيد الذى 
ينشا من ترا كب اداء عشرة ادوار موسيقية فی ان واحد . 

اتقاس من اليانو . 

٩‏ - ذيل الختام ونجمع بين لحن الزهرة الذى بعزف عنتهى الخفوت » ولحن « التمثال » الذى يعزف ممنهى الشدة » والمرجّع الذى 
ترد ده « الموجات » مع القيولينات المنفردة » ويرسل الختام نفحة من الأنغام الحانية لقيام الفبرافون والبيانو بالعزف فوق ذلك 
القرار امادئ الذى تعكف على ادائه حموعة التر ومبول منتى الخفوت ( لوحة 1۳۲ ۳۳ : 


خامساً : فرحة النجوم وهذيانها . 
رقصه طوبلة صاخبة جذلانة » غير آنا تسى بالبالغة الى شاعت فى أحاسيس مشاهير العشاق الذين تصوروا فى فرحنم 
فرحة العام بأسره . على غرار فرحة اندر به بر بتون حين | كتشف عناصر الطبيعة من جديد من خلال محوبته فقال : ١‏ فى عينى زوجى 
صفاء الاء واهواء والأرض والنار » »> وعلى تہج ما اجراه شكسبير على لسان جولييت فقالت : ١‏ إن جمالى كالبحر فسح بلا شطان » » 
ومثلما همس تريستان لإيزولده قائلاً : « لو أقبل العام بأسره هنا معنا لا رأيت منه سواك . . . » . 
ويتشكل هذا الحزء من لحن واحد هو صيغة منوعة للحن التمغال 0“ . 


الزن ونسیج الغ - ۳۳۷ 


سادساً : بستان غفوة الحب . 

جملة واحدة طويلة من لحن الحب تتخلل نايا هذا الحزء كله » تعكف «الموجات » على إنشادها طول الوقت تشاركها 
الوتریات الى یواری کاتم الرنين أصواتما » ف حين يعزف البيانو تغاريد البلابل والعصافير فى صور بالغة الجمال والمثالية . وتعزف 
الكتلتان الصينيتان سلسلتين من الايقاعات المتعاقبة الى نحتلف ازمنا » تسيران احداهما من الطويل إلى الاكثر طولا متجهة من 
الخاض الا مسل » تاد الأجرىزالاهاه العمكسى منطلقة من. الأ كرد طول إلى الأقل طلا > ومن المسيقبل إلى ,الماضئ نمثل 
السلسلتان كلتاهما تدفق الزمان وحركته الدائبة . 

على أن هذا الجزء يتعارض مع الجزء السابق » ذلك أن العاشقين هنا أسيران لإغفاءة حب لا يلتفتان معها إلى مشاهد الطبيعة 
المحيطة مهما » ولا إلى ذلك البستان الذى تحتشد فيه الأضواء والظلال والنباتات والزهور والطيور المغردة الرائعة الالوان الوافدة 
من جميع الكوا كب » ويتسلل الزمن ويفلت بين ثنايا النسيان » والعاشقان مستسلمان لغفوتمما خارج إطار الزمن . . فلندعهما 
غارقين ى النعاس (لوحة ٠١١‏ ) 


سابعاً : تورانجا ليلا الثانية . 

و ا ن ارات الى اة اة جار ي 

أولهما : يتصارع فيه صوت الموجات الذى بمبط حانيا معبراً إلى الأعماق مع أصوات ثلاث آلات ترومبون وآلة توبا » وقد 
انحصرت أصوات التر ومبون الكثيفة اللزجة نى الطبقات الغليظة وأحذت تسير فى بطء كأنا دناصير ضخمة . 

ثانيهما : إيقاع رهيب يستخدم لحن « المركّبات المارمونية » والآللات الإيقاعية المعدنية » ويشيع إحساساً مزدوجاً بالإنفراج 
والانقباض » بالعمق والارتفاع » وينهى كل مرحلة من مراحله بضربة عاصفة من الجونج تثير للع الذى بحركه « الخنجر المعلق 
المتأرجح ولمسدّد إلى قلب السجين الملتى به فى حفرة العذاب » الى وصفها إدجار آلان پو فى روايته « الحفرة والبندول » » والى 
تضغط فما جدران الحديد امحمى بالنار على السجين الذى تحاصره ( لوحة ٠١١‏ ) . 


امنا : تأجج الحب : 
كما يبلغ العشق مرحلة التوهج عبر سلسلة طويلة من المناجيات » فقد جاءت الأجزاء السابقة ف هذه السيمفونية مهيداً 
هذا الجر الذى يتأجج بالتفاعل الميسيتى الكبير . ونستطيع أشهن هاعد الكة كو م هوارك لفاو جن 
الزهرة وثلاثة توهجات للحن الحب » ونستمع إلى لحن المركب اهارمونى فى كل من المقدمة وذيل الختام وكانه يحتضن التفاعل . 
ومع ذلك كله مسك البيانو بزمام الإيقاع منتشراً بين مختلف الطوابع الصوتية لآلات الأوركستر » بينا تعكف الأجراس » وبعدها 
مجحموعتا الترمبون والتر ومبيت [ النفير ] على اداء لحن «التمثال » فى رفقة ثلاث صور إيقاعية فى شكل « الاتباع » والاإيقاعات 
العصية التحوير 
وبینا تثیر توهجات « لحن الحب » فينا ذ كرى تريستان وإيز ولده » تظل تتصاعد محتدمة حى تبلغ السيمفونية ذورتها » وحى 
س ا رة من الجونج أضداء کھوف افاتف الافی he‏ لغات لاتری إلیہا مداركنا » فباخذ لحن القمغال ان اردق الى 
قاع الماوية (لوحات ۰۱۳١‏ ۱۳۷) . 


ا ت کح 


تاسعاً : تورانجا ليلا الثالثة 
مجتمع ى هذا الجحزء الغريب . إلى جانب جملة ميلودية رنت لما عات عديدة من الپيانو والأو ركستر الايقاعى الصغر 
والموجات والآلات الخشبية > أشكال ايقاعية من سبع عشرة نسبة زمنية ينفرد كل مها أحياناً أو تلتى خمسة مها معا > کما تجتمم 
خمسة طوابع إيقاعية مختلفة هى + كله الخشت > والكا س المعلق » ودف الاركاس ودف البر وقانس والخونح . 
ویتالق کل زم ن ابقاعی وکل طابم صو بواسطة مركب هارمونى يعزفه ثلاثة عشر عازفا منفردا من بہ E EE‏ 
وتعتمد اهارمونية اعناداً كلا على الإيقاع ٠‏ ( لوحة OATS ٠۳۸‏ 


عاشرا : ختام : 
وتؤدى مجموعتا الترومبيت [ النفير ] والكورلو اللحن الأول للختام . 
ول اللخ الان اجار احا للحن الحب عن طريق أداء المجموعة الأوركسترالية الكاملة له منتى الشدة . 
ئم تلو ذلك ذيل الختام بطابعه المعر عن الانتصار (ليحات )١4١١ ١٤١‏ 


وبعد . فليس روع من ۳ تجاليلا مثلا لسيطرة فكر واحد على مختلف الوسائل المتاحة والمستحدثة للتعبير اليسيي . فمجانب 
ا 0 0 ا نفخ خشى ونحاسى والات إيقاعية فقد نجح میسیان فی أن بضیف ما ری انغامه 
من الات البيانو . وموجات مارتينو . والجحلوكنشبيل . بالمبرافون . وهذه وحدها قادرة على القيام بدور اورکستر صعير منفصل 
وإن کان ميسبان يوفق إلى تذويب أصواتها فى سبيكة نغمية مبتكرة م يجاره أحد فيما من قبل . ولعل أ كثر ما يلفت النظر براعة 
میسبان فى استحدام اى الترومبون والتوبا » وهی "لات دات صت عمیتق اجش بستقطب به انتباه المستمع » وبخحه عو 
من غيبوبة النغم الحم الدى يشيع نى كثير من أجزاء سيمفونية العشاق . ( والفقرة رقم ۱۸١‏ من التسجيل المرسينى ) 
هی ختام الحزء اا م :السخفونة . متمثلا ف اللحن الثالى هذا الحزء العاشر . ئ يکن غير فو رة ا للحن الحب نشترك 
ی اداه عناصر الأوركستر كاملة . ويليه ديل الختام بطابعه المعبر عن الانتصار الذى تضيف اليه ١‏ موجات مارتينو ١‏ اطيافً 
موسيقية جميلة عذبة تجعل الختام زاخرا بالنشوة . 

ولد دمت ا دار یس هذه ۱ سم شو نة خلال عام ۹٨۸‏ ك صو رة بالىه م صم رولان ہیی . وقد اتح ی مشا هدة 
حصل الافتتاح ی کا ادا ف و تاریخ هذه الدار . فلاول مره تدخلها موسي اولىقسه سال لتندمج عض اق چ 
واولا هة قو الور الم ماك انيت قسم لاط لا خر 


لهد تصدی رولا سی لاحدی احاولات الشاقة ٤‏ حمانه العملية ان م ا حطر محاولا ته عل الاطلاف a‏ حلا فه 
لاتعرف الكلل . وهو وان بم يدم اسلوبا مبتكرا اما الا انه م e‏ للا عاط الشائعة المستعارة من غره . الامر الذى قط 
NE EA‏ . بل لققد اهتدى الى ذلك اا ی کان تطله هذا العمل الفى بالسذات . فقد ادع 


ف تقديم صورة من صور الحب الصاعد الى مستوى تريستان وإيزولده الذى توخاه المؤلف . وف اشاعة جو م الف - الدافق 
الد تھفہ اليه ا ده : احتوته قصده ل تشکبلة ی شا EN ETE‏ تر فا الحس «الانقعال A‏ ا 

ت 2 - ن . 2 رسا لر 
a‏ الف هذه الأجزاء الى نتحمه مع على خشبة المسرح تعدو : مولد اطا . والوان - وتوافد ١‏ ناصر . 
راق نالية » وحثلات الزات » والنوم » وقوى اش موت العاشقين ء الاكيات اللعحات ٠‏ إل ا ال . 


ا چ . 
ال هدا البالہه العظج الا اخحتتم به هدا کاب والذ کی عرص طقوسا سمه دنه ا ل موسیو . تاز ف مشهومه وۀ 


إخراجه باراء وأفكار شرفية لاسما الهندية منها > مستخدما أسلوب الرقص الأفى لا الأسلوب التقليدى المبنى على الارتفاع والتصعيد › 
فهو يجعل الراقصين والراقصات كالأرواح . . . كائنات غير حقيقية ها قدرة تفوق قدرة البشر » تتحرك هوناً كما بتحرك رجل الفضاء 
أو الغائص تحت سطح الماء. . متقالية جياشة تتتابع فيما النداءات والزفرات » وثبات الخلق وطرقات الهدم » هدير النبضات وخمود 
السكنات . تى أذرعالراقصات وتستدير فى مرونة حلقات السّحاب كأنما تمس بحديث نافذ » وتنزلق أقدام الراقصات الدقيقة 
المنثنية على طرف الاإہام انزلاق الم وكانما رياش تكتب على صفحات الأوراق . وتهاو ج سيقان الراقصات المتوهجة فتنة وجاذبية 
وكاما تر أجسادهن سحراً تشر به الأعين . بالدقة هذه الأطياف ى استخدام 6 بطيئة بتتابعان تتابع 
الإيقاع A ASE o TEES ST AE oS A‏ 0 ی ملنهبة طب 
بواقع الأشياء وتذرو الساحة الى تتراقص فوقها وتغوص إلى أغوار اللاناية » ثم تعود فتنبثق وتعلو فى الأفق ومضات مجنحة ندية 
مرحة . ساعتما انداحت كل همومى وغابت » وكأن لم توجد بعد مشكلة تشغل بالى بعدما استسلمت ف غبطة لسحر الحركة المتدفقة 
A OTE‏ 
إن تكامل الفنون ليتجلى بأروع صورة فى هذا العمل الفنى ال جيّاش « تورانجاليلا » : موسينى ميسيان ورقصات رولان بيتى 
ومناظر ما كس إرنست » حيث تتازر الفنون جميعاً وتتالف وتجسّد حلم نوفير رائد الباليه الحديث » فى تشكيل أسرة فنية تر بط بينبا 
أنبل الحوافز » تتوثّب ف نفوسهم الحماسة ويتبادلون العون كفريق متكاتيف » وبتسابقون مدفوعين بإحساس عميق بجلال الق 
الى يقدمونما للناس . 


لو 3 باه ترما له افق ارقن تدان 
ف اله روا ی باوبا باویین . لوی برناز. 


لوحة ٠۳١‏ 
نورامجاليلا . ناية الزواج مشهد 
a Ey‏ 


بالیه ولان بیی أوبرا باریس 


تصویر برنار 


لوحه ۱۳۲ - ميسيان : تورانجاليلا . ناية الفصل 
الاول . الزواج . اوپرا باريس . تصوير برنار 

لوحه ٠۳۳‏ - ميسيان : تورانجاليلا . نہاية الفصل 
الأوى . الزواج . فرقة باليه رولان بيتى الديكور : 
السعادة ولماء العشى وجه الدنيا لما کس ارنست 
تصویر برنار . 

لوحه ٠۳١٤١‏ - ميسيان : تورانجاليلا . رقصة ثنائية 
ليلة الزفاف . فرقة بالیه رولان بیتی بأوپرا باريس 


تصویر برنار . 


ا ا ب الزمن ونسیج النم ا 


لوحة ٠۳١‏ - ميسيان : تورانجاليلا . عذاب «الرجل» وهو يكافح الأ 
ولموت . فرقة بالیه رولان بیی بأوپرا باریس تصویر برنار . 

لوحة ۱۳١‏ - ميسيان : تورانجاليلا . الخاعة . وصول «الرجل» عبر 
الملجموعة ساجداً ( جورج بيليتا) . فرقة بالیه رولان بیتی بأوپرا باريس . 


تصوير برنار ۹ 


لوحه )١ ( - ١۱۳۷‏ ميسيان : تورانجاليلا . الرقصة الختامية . 


فرقة بالیه رولان بیتی بأوپرا باریس . تصویر برنار 


لوحه ۱۳۷ - ( ب ) تفصیل 


لوحة ۱۳۸ - ( ١‏ ) ميسيان : تورا نجاليلا . الا عة . الفردوس والتجلى . الديكور : شمس التجلى لما كس إرنست . فرقة باليه رولان 


بیی باوبرا باریس . تصوير برنار . 


لوحة ۱۳۸ - (ب) تفصيل . 


لوحة ٠۳١‏ -ميسيان : تورانجا ليلا . الخاتمة . « الرجل » تحيط به النساء الأربع : تمثل الأوى ( جاكلين رانى ) لقاء الرجل 
بالمرأة > وعثل الثانية ( كريستيان قلاسى ) الزفاف »> وغل الثالثة ( كليرموت ) ليلة العشق » ونمشل الرابعة ( نانوتيبن ) الموت . 
فرقة بالیه رولان بیی باوپرا باریس . تصویر برنار . 


وجه" ١4‏ ى ميسيان : تورنجالاا . الخامة . القسة 
قبل الأخيرة . فرقة بالیه رولان بیتی بأوپرا باريس . تصوير 


برنار 


لوحه ١٠٤١‏ - منسيان : تورا نجاليلا . المخانمة . فرقة بالبه 


رولان بیی باورا باریس  .‏ تضویر پرنار 


Kalokauollt (1 ) 

Kalos ( Y ) 

Asullhos (TF } 

Phididls ($) 

Praxilclcs (®) 

Apollo Musaseles (7 ) 
Hephaestus Ol mpicls (¥ ) 
Olympe (A) 

Midas of Aengenlum (۹ ) 


( 0ة دربن الموشبى هد اسيك ى 
Apel. W. And A.T. Davidson Anthology‏ 


of Music (No. 7 a)-Two Vols. 1947-50 


ٍ 9 4 : ۰ | ET 
از صا + الحو مد للو‎ 
و فصر ا ګَ ا ات‎ 


Hımın to the Sun Nou 7 b: 


OxvrthynehuUus (1\1; 


( ۱۲ ) انظر تدویات بعض هذه الااشد ب 


س 


| Schering. A Geschichte der Musik In 
Beispielen Breitkopf & Hartel. Leipzig ((1931) 
Reprinted: Bronde Bros. (1950 
3 Davidson : Historical Anthololy ol MUSIC 
Diatonlc (1۳) 
Chromalce (1£) 
Enharmonlc 


)١( 


Modes (1%) 


of 


e e 


Dorian (1¥) 
Hypodordn (1۸A) 
Phrygian (14) 
Hypophrysiaun (°) 
Lvdiln (¥1 ر‎ 
Hypolydian (YY) 
Mixolvdian CF) 


(۲) أما الس الكرومانى فكان الحرف فيه يتخذ وضعاً غير وضعه 
الدیاتونی العادی : فثاا کان احرف وھو الذی یدل عل النغر الخال 
١‏ لا» یکتب هکذا <( وی حالة زيادته بالرفعم بنصف مقام ملون كان 
«History of Music» (Y2)‏ : 


Miller 


1. Delphic Hymns to Abollo 


ټم 


Short Hymns to Musa 
3. Hymn to Nemesis 


4. Epitaph of Seikilos 


Ars (%) 
Theos (TY) 
PTE CYA) 
lamb (4) 
Anapacml (¥ ) 
Spode CTY) 
Trochcec (TY) 
Daclıl (TT) 


Cretic Palion (F4) 
Dipody (®) 
Tripody (T^) 


Syrinx (TY) 


(۳۸ التصدير الممسي الذي تقدم الغتاء : ٠عل‏ نام۴ 
ا ”ت ت 

Interlude : ةiliغلا موسي القاصلة بن الحمل‎ CT) 

Postlude : cliغll‎ «ln! الكاتمة الموسيشية بعد‎ ) ٤١ ( 

٤١ (‏ ) انشاد لغ واحد بعینه من اک من صوت واحد : Unison‏ 


) 4۲ ( هو جو اب الن Cl‏ ولکونه عل عد موس اش م 


اللخ الأصل سی ê‏ ی الام 
٤۳(‏ ) أى الأنغام الحتلغة . 

5 کل الا ارات ا ر ي الى ده 
Heterophony ial!‏ 
Mystery-plays ($®)‏ 

Dion Chrysostont (£ }) 
Plot (¥) 

Lyrico-musical nature ( $A) 
Narrative speech (£۹ ) 
Paul Henry Lang: Music in Western (®°*) 


Civıhizaltlon < 


ه١‎ 
Erncesl Newman: Wagner. Man and Artist e 
Nietzsche: The Birth of Tragedy fron the Spirit (®) 


of MUSIC 


( ۳ه ) المقصود بالبعد هو البعد الكامال الذى فصل بين درجات 
المغأمات الموسيقة . وهو ما يسمى نصف اتون وربعه . 
Willlam Fleming: Arts and Ideas (®4)‏ 

Tralles (®*) 

)١١(‏ فى اسيا الصغرى . ومعناها الصقلل . نسبة الى جزيرة 


Seikilos aıaص‎ 


٩۷ (‏ ) انظر تدوين هذا النشيد الذى يسميه اقرب اين ١‏ مرئية ١‏ 


Alfred Einstein: A Short History of Music ف کتاب‎ Elege 


ع ۴ 
1 ا 
او ف کات و 


Schering Geschichte der Music 1n Beispielen 


Mesomedes (°۸) 


Nemesis (04) 


Pındar first Pythian Ode ل(‎ * ) 
Nomos ("1) 

Timotheus (¥) 

Phrynis (۳) 

Philoxenus ($) 

Polyeedus (o ) 


Aristoxenus 0) 


2 


1“ 


Bone ) ۹۷ (‏ وھى كلمة مشتقة من طنين النحل وتعی طنينا شه شا 
يصدر عن التصفيق بالأيدى . 

( ۸ ) ۴5٣7ا‏ ومعناها هطول المطر والصقيع ل ف 

este ) ۹ (‏ ومعتاھا ہش الأواى الفخاربة . 
Tigellius (¥*)‏ 

Menecrates (¥1) 

Mesoınedes (VY }) 

( ۷۳ ) صوت الأساس أو الركوز هو الدرجة الرئيسية الى يبن عليا أى 


فام وم و و اا اة قار 
Virtuosl (Vf)‏ 
Vocaliques (Y® )‏ 
Quintilian (¥1)‏ 
Martial (YY)‏ 
Vaspasian (YA)‏ 
Perinax (¥4)‏ 
Aınorets (A* )‏ 
Aubade (۸!)‏ 
Alba (۸Y)‏ 
Tagliet (AT)‏ 
( ۸4( رة جر Aurora‏ 

Marcus Terentlus Virr0 (A® ) 
De Muslit (A) 
Disciplinarum libri IX (AV) 
CensOrinus (AA) 

Martianus Capella (۸A4 ) 
Boethius (4°) 

CassilOdOruSs (41) 

Isidore of Seville (4۲) 


Suetonius (4F) 


Seneca (“4)‏ 
Tacitus (4°)‏ 
Marcus Aurelius (47)‏ 
Lucian (4¥)‏ 
Plotinus (A^)‏ 
و ی ا اتک ر 
الموسيى البيزنطية وتدويناا المعقدة . والكل برقب بلهفة شديدة ظهور 
الموسوعتين المحصصتين لموضوعى موسي الكنيسة الشرقية . 
Monumenta Musicae Byzantinae Copenhagen‏ 
Tresor de Musique Byziıntin (Piaris)‏ 
)٠٠٠١(‏ ومن الصادر المعاونة لنقل نظريات الاغريق الى القرون 
الوسطىی ماترجمه جراردو الکرعوی 014 Gerardo di Cri‏ 
وقسطنطن الأفر یی l>y Constantine the African‏ الأشبيل 
Jean of Seville‏ وأفااطو ن الیریفول ااە ٣٢‏ اه مهام الى اللاتينية 
من المصادر العربية المترجمة أصلا من الإغريقية . 
انظر را) 
H.G. Farmer: The Arabian Influence on Musical Theory.‏ 
Journal of the Royal Asiatic Society. 1925 PI!.‏ 
(ب) الدومییال Mie‏ 0ا العام عند العرب وأثره ف تطور العلم 
العالمى : نشرته جامعة الدول العربية . 
Oliver Strunk (Editor): Source Reading in )۱۰۱١(‏ 
Music History. New York 1950 P. 8.‏ 
The Letters of Cassiodorius : Translated GET)‏ 


into English by Thomas Hodgkin. London 


1886 p. 194. 
Psalmody (1°) 


Hymn (1°) 

(*1) "ناء هى حليات صغيرة تضاف الى غناء الميلودية 
ويبدو معها الصوت الغناى وكانه برتعش . وهی موجودة أيضا ف 
الغناء العرهي 

Strophic (1°) 

١‏ البناء المقطعى للشعر ١‏ ای بناء القصيدة من عدة حموعات يررطها 
معى واحد وقافية واحدة. » 

y Refrain (‏ امرجم وهو اء الذى ر انشاده ف 
الاغنة - وعادة تنشده المحموعة الى تساند المغى المفرد . وهو ما بطلق 
عليه كلمة ٠‏ المذهب 4 


ازمن ونسیج الغ - ٣١١‏ 


Anastaseos Imerd (1°*A) 
Ambroso (1۰4) 

Veni Redemptor (11°)‏ 
Responsorial SingnS (111)‏ 
Antiphonal Singing (111۲)‏ 
«Alleluia» (11 )‏ الصبغة اللاتينية للفظة ١‏ هاللوباه » کعی 
الحمد لله وھی عثل الحرء الثالث من القداس حزء التحمسدات . 
Justinian «Corpus Juris» (11%)‏ 

Oxyrhynchus papyrus (11°) 

Suidas (11) 

Michael Psellus (11¥) 

Bryennitus (11^4) 

Pachymeres (11۹) 

Pepin (1°) 

Unison (1Y1) 

٠۲۲(‏ ) بمكتبة المتحف البريطانى ويمكتبة مسجد أيا صوفيا باستنبول 
محخطوط مرجم إلى العريية من أصل يونانى عنوانه ١‏ رسالة صنعة 
الأرجانون الزمرى» ومترجمه مجهول » وينسب الأصل اليونانى إلى 
موريسطوس كە0!ئنصM0‏ . 

وک کات الست او اا ع ن اا حجان و 


€ 
اا سی ل کاب بس , كتاب فى الآلة المصوتة المساة. 
بالأرجانون البو والأرجانون الزمرى . على حين توصف آلة ثالثة ف 
کات a‏ مصوتة تسمم على ستل ميلا ١‏ . 

Farmer. HG: The Sources of Arabic Music, 1940: انظر‎ ( 
Automatons (TY) 

Acclamations (1%) 

Basileus (1¥) 

Esapostolos (1¥) 

Polychronismos (YY) 

Euphemesis (1 YA) 

Evangeliary (1¥) 

Psalterion (1') 

Octoechus (1T1) 

Euchologion (TY) 

Apostolos (1Y) 

Triodion (1¢) 


Pentecost (1®) 

Ecphonesis (1%) 

The Simple troparions (1¥) 
Bardesanes (1A) 
. و عرف اش باسے اذهب‎ Refeain (1۳4) 

Heırmos (14°) 

Sugithas (141) 

Soloist (1Y) 

)١٤۴۳(‏ ١0«هC‏ الكلمة من أصل سامى . وهى عصاة محوفة 
تستعمل ى قياس المسافات المستقيمة . وقد استعملها هوميروس فى هذا 
المع . كا استعملها اريستوفانس فى شعره فى ذات المعى . واستعملها 
بطليموس ى دراساته الفلكية › م استعملها بولیکلیتوس فی مقال عن 
النسب بين أجزاء الجسے البشرى فى فن التحت : 

انظر sص0مھ)‏ یی : : 


„a. The Great Hellenic Encyclopedia 


b. Webster's International Dictionary : Unabridged 
Hymnographos (144) 
Acathistus-hymn (148) 
Avares (14 ٦) 
«Ein» Feste Burg» (1 $¥) 
Sontonion melos (14۸) 
Arion melos (1 £4) 
Hagiopoltes (15°) 
Octoechus (101) 
Neuma (1Y) 
Precentor (1o) 
Melisma (1e) 
«Kyric eleison” (18°) 
Plain chant )ل16(‎ 


Melisma )۱٥۷(‏ النقرشه 


Hours ( 10۸)‏ ۴ وهی موافیت اصلوات عل مدار الاربع 


والعشرين ساعة فى اليوم الواحد كالانى : 
١‏ - صلوات ليلية ا:٥۸"‏ وهي للاث اتاء الليل 
¥ ب صلوات الفحر Lauds‏ عند صیاح فبك ئ الفحر . 


۴ الصلوات الأول بالار 1٠۴۵۴‏ حرالى الساعة السادسة صباحا. 


. حوالى الساعة التاسعة صباحا‎ ۴۲٠۲٣۴ صلاة ثلث النہار‎ - ٤ 


| ہہ س امن ونسبح النغ - ٣١۷‏ 


ه - صلاة القداس ئة" حوالى الساعة العاشرة صباحا. 

ا بعد صلااة الظهر او بعد صللاة العصر 
٦‏ - صلاة الضهر 5×1 الساعة ٠١‏ ظهرا. 
۷ = صلا العصر ۴ سساعة اثالثة بعد انظهر . 
۸ - صلا المغرتب Vespers‏ الساعة السادسة مساء . 
٩‏ - صلاة مسل ليل ع٣‏ نامصه) عندما هبط الليل . 
الظراهر لى تثير الاهعام أن الأعاط النغمية فى أهند» وتعرف 
باس الراجات ومفردها راجا . ترتبط ارتباطا عميقا بالساعات الحتلفة 
لليل والہار . ومن امحرم اداء ای مہا فى غير الوقت الذى تنتسب اليه 
ا ا 


Lumer ad nevelationem. Nunc demittis hymn (104) 


وهر 


س 


Hymn (17°) 

Exueltet orbis gadis (171) 
Ordinary (1Y) 

Proper (17%) 

Kyrie (174) 

Kyric clcison (17%) 

Chsiste elcison (117) 

Gloria (1Y) 

Gloria in excelhs Deo (1٦۸) 
ET in terra pax honinibus bonae voluntates (174) 
Credo (۷ ۰( 

Credo in unum Deum (1¥1) 


Sanctus Sanctus SanClUs (1VY) 


Anus Dei qu toزlis peecata mundi (VF)‏ وتشر بعض 
الصادر إلى أن هذا الختام ينوه بوداعة المصلى الورع الشبية بوداعة 
الحمل . 

Introitus (¥$) 

Procession (1¥) 

Gradual (1¥٦) 

Protector Noster (YY) 

Offertonum (1Y¥A) 

Communio (1¥4) 

Deo gratias (1۸°) 

Amen (1۸1) 


Alleluia (AY) 


Tract (IAT) 

Domine non Seccundum (1^4) 
Prosa Sequcnlia (^®) 
Doniine in virtute (141) 


Hypo (AY)‏ ای لای وی 


( ۱۸۸ ) دیوان کان یستعمله اهل لیدیا مہ تعدیل وفد علہم من 
ا »ت E‏ ا e‏ 


الجارج . وی راي ان تعديل الليدى الحتنط اقل اما من تعبير 


1g Henry ol Glin ~a حاء هرآ ار‎ ) ۱۸۹ ( 


جر رر لټ اس سما ند ۾ یسه ل ا ھا E a SP‏ شن ا ریه مشا م نت 
E E aE .‏ ا & + E 1 a‏ 

حر ی : 

ا 0 _ N: e‏ ! 1 1 
مام االتاسي لدیوال الایرن من غي لا اي 
ا 1 

لا ( جوات) 

۾ ا 1 1 5 ّ ت ١‏ 3 

اش هھ عاسم ٠‏ الو ت کے e‏ و لے ف شف 
ی ( حوات ) 

n 2 2‏ آ ۹ 1 
امقام الحا دی کسر الدبو ان E‏ کان لے دو شش 
دو ( حە ات ) 

امقام | E a‏ 
شاد اش سمدم اللي کی نٹ ش رم کے صد ب ص 
صو ب ( جحداتب ( 

وفد حل حلالا الهس اء ماھ عا در حة ١‏ سے » لال هلا الماد 

م r‏ س 


Diabolus in Musica awakl 

Syllabic (14°) 

Neumatic (141) 

Psalmodic (4Y) 

Melismatic (14) 

A.B.C.D.E.F.G. (144) 

۹١ (‏ ) المونوكورد الة معماية ذات وتر واحد يقم 
ا ته . وبقاس تردد ل حاء وحده . 
Authentic (14¥)‏ 

Plagal (14۸) 

Guido dF Arrezzo (14%4) 
Ut qucant Jaxıs Resonnare Hbris (°°) 


Mura pestorum Famul tuorunı 


اتزمن ونسیج الغ ¬ ٣١۸‏ 


Solive pollu Labu redum Sancte lonnes 


Dialogus in Musica ¢ موسي‎ Es RS COTO 
Mc الش اعد الدققة ۰ الع 0ا0‎ «١ وکت ج بدو دارت‎ 


Pally (T°) 
Planctus (YT) 


(4 ۴ عد الس ااا هي اا 


Vox principals (¥* ®) 
Vox organalls (° 1) 
Parallel Organum (T° ¥) 
Sit Gloria Domini (Y*A) 


e ر‎ 
سر‎ - i FP 
E PT IT N )بعد ااوکتاف بع‎ ۳۰۹ ( 


ج ¢ ع ہے € 
ا ۶ 
أاحد جے ہہ العم س الثای دم نة ! سا . اص ات اچل ا ت 
سے a‏ ر اسر 

صدات وحراره أو فاق وااو کتاف العا کل کہ حدق م 
کک د 2 E‏ ر ⁄ 5 کک ر ت 

Eî “| E ت س‎ 5 yi |١ 

وت اا س ره رچیا» ع وی علد الیل نس ی بصدر 


Clausula ('') 

Diabolus in Musica (11) 

Alleluia surrexit Christus (TP 

Resi Regum Glorlose (TI) 

Strict Organum (F' *( 

Rex irumcnsg (1®) 

Epiphany (1) 

Assumption (TI) 

Bishop Aldhelm (14) 

Musica Enchiriadis (1®) 

Huckbald (TT) 

De Harmonica Institutioneg (TY!) 

The Winchester Tropers (YYTY) 

Motet (TTT) 

Gesta (Lat) Deeds (Eng.) Chanson الشودة لائر‎ CEE) 
de geste (Fr) 

Chanson de Roland (YY) 

Guy d Amiens (۲١( 


Willlam of Malmešbery (YY) 


Albert Seay. Music in the Medieval World (TYA) 
Prentice Hall. N.Y. 1955. P 6| 
Goliards (®) 


admirable Vener idolum ( ° 7‏ 0 وبرج کورت زا کہ 
ەر e‏ 


| 
1 


تار نخ هده ااه ای الل العا . 
ر - <c‏ 2 
Trobadours and Trouveres (TTI)‏ 


ت“ 5 TE Nk or‏ 1 کے ا AF‏ 
7( ف کورت زا کس فنایی ال روبادور عل صبهه الا 


ےك ا س 
2 ¢ 


وحدهم اد بفرر مارکانو Marca bu‏ کان لطا ترکته اهمه 


عل باب قصر ان النبلاء وکان برنار القنتادورى 
jı' Bernard de Ventadour‏ ا الوقادين 
Marcabu of Gascony (TTY)‏ 

Bernard de Ventadour (YT £) 

Girault de Bornelh (Fo) 

Girault de Riquler )ل(‎ 

Bertrand de Born (TTY) 

Quesne de Bethune (TTA) 

Blondel de Nesle (F4) 

Thibaut. King of Navarre (T°) 

Robin et Marion (£1) 

Minstrels (YY) 


Hıistrlons (YF) 


N A A AS |‏ 
انصېى عوده ابه دم و اند لس مجو ا ای و 


5 سما ا 
شا e‏ ا ¢ 
إ ll‏ 5 أا = ا 2 ا4 1 
وال بتار شد شار وغه تان وامیار دموعهن کت فنعہن ولول 
1 1 ا i 2 1 1 ١ i‏ 11 
السات لامج لكا واصضصے عل حصرر ڪا ليه مستجع ١‏ ما نكو 
ك 1 1 ا م لے | 
ہا ن حدست و ایال ۾ اشعا؛ دالعر له ر2 1 به ارا را یا 


و حدت ل سم مره احد لاض ر عا والده e‏ سر حدیثٹ اشا 
E‏ ا م س ” 
امس اا 1 ال ق حاسسته بالعر بية : فا حاب الدوق بال ادال 


u! | «‏ هه ل ا ما e 1 #*f‏ م + e‏ ت واف 
هه لاء المي قيال اروا دسهو له شحه ایتاء الاقلي الد دعسو ل هره اہ م 


ص 


ما . واه عل ا م الحجاتب الد كانت تعيش فره المراة العربية 


e ۶‏ 
ê Û ES er‏ ا e e‏ 1 1 # | 
ا س دل م E‏ ابعر تب is‏ اسل ف اصوب أ سض وار هھ 


ت واا غل اطا جو اي 
على أشعار الاثر البطولية الأوربية » غير أن والده أصر على تعليمه هذه 
وتلك : وضرب لذلك مثلا باندريه الشاعر المنشد فى حاشيته والذى 


a 


حفظ الكشير من اشعار والحان العرب والبربر وتفهم شعر اورا 
وموسيهاها . 


£ ت 8 $ لم 
1a 6 ّ £ :‏ ر ا 1 4 4 
ور کہ ذلك شاے جن جوم ا فاا صو نا ی حه . او عدر ا کسه 


1 5 | 0 | 5 م ّ 5 
ڪاسن ڪه بته ٍ بل امتا“ ت حب اله العو اصف العرا يه حي ا الکنسه 


اصدرت ضده قارا امان لاله فضا احدی خيلاته عل زوحته . 
ن او ن cC ver‏ 2 


i 0‏ 1 پک 1 3 ا 

هو اساد ا ول عه ١‏ اوك 1 وھی عه ق دسا حنوفی ې لوار . و د 

£ ع 

و“ ٣ ۱ 1 : e‏ 1 
الثانة عة !1 آویال اا 4 الیه فرنسا شاف اللوار ۾ ناا ھا ا اا 
تمصا ند دة 2 ی ت ف ا ا صن یات ال لل یل ای :اب 
7 يس ⁄ ص س ا 
1 0 ا" . م ا 1 ° | 2 4“ 
الالء وتدا کس خالا ہم ابر وسبه .5 سحب انهدتب والنبل وراء ٥وی‏ 


النىلاء وكذلك ال ضوعات احة. 


¢ 


.ت ص خخ ر کے O‏ 1 ا ۴ 1 ا ت 
قم ات تتم ابات كا فقرة ما تاقفن میا کات غدد اا ات 
2 .- ت ۰ 0 


r~ 
ٍ 


صل“ 


م سے 2 r 1 aS‏ 2 اا 2 fı‏ 0 
ول 0 ال جح : احد ی هاتن المافىتن ۱ دەر ت الا خری رین 


Verclal (TEV) 

Fines Amourettes (TEA) 

Rondel (£4) 

)۲٠۰(‏ دور القرار 

Robin maine (o1) 

Je me reparle (Yo ۲( 

Ballade: Dieus soit en cheste maison (Yor) 


Estampie ( 94 (‏ ل راقص شاء ی جنوت اوربا بین القرنن 


r 


( 
٤ 


سی ننم ۾ اسحا دس کہ SIE‏ 4 له قي کات زو قت ف ليىحة 
س ر ر 


Les Quatre Estampies Reale (00°) 
Canso (9٦) 

Serventes (TV) 

Planh (T9۸) 

Pastoreta. Pastourell (T24) 
Chanson de Toile (1°) 


Aube (T11) 


Alba (11) 

Enueg (YT) 

Tenson, Tenso-Jeu partie (£) 

Chanson de geste (1®) 

Serena (17) 

Quant vei 'aloete mover (TV) 

Grace Brulê (۸) 

Je ne puis pas si loing fuir (14) 

۲۷١ (‏ ) كانت المقاييس الإيقاعية لأغانى الروبادور والروفير تحمل 
أماء إغريقية » وكلها من الوزن الثلانى : 


= اللولی Trochaeus‏ 
- الاتامى lambus‏ 
ظط اللأصبعى Dactylus‏ 
ا الاس Anapaest‏ 
- السبوندى: Spon dêuS‏ 


- الثلان الأفرع Tribrachys‏ 

(انظر فى هذا الشأن صحيفة۲۸ فى الفصل الخاص بالموسيى 
الاإغريقية ) 

Tuit mi desir (V1) 

Chanterai por mon coraige (VY) 

Tuit ci qui sunt enamourat (VF) 

( ۲۷۴ ) یشیر اسم هذه الرقصة الفرنسية إلى أن الراقصین کانوا بتحرکون 
ف دائرة » ويتخذ المنشد الرئيسى موضعا مركزيا هن الدائرة فى حين 
يردد كوروس الراقصين ذات المقطع الذى يغنيه المنشد من ورائه . 
Minstrels (TV®)‏ 

Sumer is icumen in (VY) 

۰ Carol (VV) 

Virelay (VA) 

Verbum Piatriş humantur (V4) 

Tabor (YA®) 

Minnesingers (TAI) 

Duple meter (TAY) 

Triple meter (YAY) 

Ionian mode (major) (A$) 

Ey ich sach indem Trone (YA®) 


Heinrich von Muglin Frauenlob (YA) 


الزمن ونسيج اا 4 


Walter von der vogeleveide (TAV) 
Wolfram von Eschenbach (AA) 
Parzival (A4) 

Titurel (4°) 

Neıthart von Reuenthal (¥41) 
Minne (¥4۲) 

Spervogel (AF) 

Hugo von Montfort (44) 
Oswald’ von Wolkenstein (46°) 
Leid )ل4(‎ 

Tagleid = aube (4¥) 

Leich = Lai (۳۹۸( 

Spruch (44) 

Meistersingers (¥**) 

Stabreim (°1) 

(۳۰۲) عن كتاب « ريتشارد فاجير : دراسة نقدية » د. ثروت 
عكاشة . دار الوطن العربى . بیروت ٠١۷١‏ 

Ich Klag ein Engel (°F) 

Mit Gunstlischem herzen (° £) 

Conrad Nachtigall (°°) 

Sebastian Welde ("°") 

Adam Puschmann (* ¥) 

Hans Sachs (°۸) 


Ars Antiqua (°4) 


Artsova €4) 

Léonin (%11) 

cond uetus ) ۹۲ (‏ حن کورالی ینشد عند انتقال الواعظ الى منبر 
الكنيسة م عند عودته منه > م أطلق بعد ذلك على لحن حمل موعظة 
فسمى «الن الوعظ » 

Organum (F1) 

Organum duplum (%14) 

Unison (1°) 

Cantus firmus (%17) 

Drone Bass (1¥) 

Duplum (1۸) 


( ۳۹۹ )الثلثة {6إنTri‏ ھی نوع هن الرحرفا التعمی تركب کل 


اه )0 2 = AS SN a o.‏ | 
تاا ره نغاھ هند علں دوه واجیږ س د قاس لياع ویکون ضا رمن مساو 


Mensural Music (FYT°) 

Judae and Jerusalem (FT!) 
Cadence (FYY) 

Organum duplum (YY) 

Point dorgue = Pedal point (YY 3 
Pérotin (TY®) 

Triplum (TTT) 

Seredunt (YY) 


Seredunt principes (TYA) 


¢ 


Mot )۳۲۹(‏ تصغر لف ا0ت ای کا ي اش 

وتيت الباريسبة ‏ ا6ا ۴۵٥۹‏ يبز ها عن نموذج موتيت عصر 

الهضة Renaissance Motel‏ ال داعت فا بعد .. 

۰ A la Chemıinêe (Ff*) 

Tenor-recorder (TFT!) 

Polyphonic (FY) 

Polyrythmtce (FFT) 

Polytextual (TY) 

Franco of Cologne (TYT3) 

Pierre de la Croix (FF 

Montpellier Codex (FFY) 

“Dies Irae" Dies irae. dies illa. Solvet (TTA) 
saeclum In fairlla Testa David cum Sibyilla 

سيكون ذلك يوم الغضب . واليوم الذى حرق فيه العام حى بصير 

رو ا و ا 

ونين ) 

وهی مطل ترنيمة تنشد فی قداس اخناز. وبقال اا تالف 

تومادی شيلانو الراهب الفرنسسكالى للمتوف TE E‏ 

(۳۳۹) لحن يرتل أحيانا بين ١‏ المهيد » وتلاوة الإنجيل فى القداس 

الغربى . وقد تطور معى هذه الكلمة حى اأطلقت على محموعة الكلات 

والأنغام الى تکرت تلا او ادا مستقلا فأصبحت بعد العصور 

Hymn graduale دui‎ nl الوسطى ترادف‎ 

۴٠١ (‏ ) محموعة أناشيد القداس أو الحاوبات المشتقة غالبا من مزامي 

و وال رتل بعد القاء احزء الحاص من رسائل وش اروت ٤‏ 


القسم الثاى ص القداہ المسمى J}‏ التعليمى . 


ي و 


Songe d'une nuit de Sabbat (f1) 
Laude (Ff) 

Litanies (TEY) 

God's Pauper (4) 

Stabat Mater (to) 

Jacoponi da Todi (۳) 

Dante (TEV) 

Boccacio (^۸) 

Chaucer (۳44) 

GlottO (۳۰( 

Duplum (۳۰۱) 

Contra—tenor (oY) 

Treble or Organum trıplum (or) 
Mezzo — sOPTANO (of) 
Organum (Yoo) 

Cantus firmus (o) 

Contra (۳o۷) 

Treble Soprano (o^) 

Contralto (o4) 

“Isorythme’’ (۳۹۰( 

)۳١١(‏ أطلق عل التقسمات الائية اسم الزمن غير التام 


’ 
E 


ue Tempus imperfectum‏ ا ا عن التقسمات الثلائة الي کات 


Tempus perfectum alll aji تسمی‎ 


Triplex (TY) 

Duplex (TY) 

Cantus firmus ) ۳£ (‏ هو المىلودىة اللأصلية المعبنة الى تنسج فوقها 
خطوط خحبة مساعدة . وهى تشبه هنا القرار الثابت فى صوره الأولى 
إلا آنا أصبحت بعد ذلك ميلودية نامية . وأصبح فى الإمكان وضعها 
لا أذ اللاطوط البوليفونية المساعدة بل وشطها وأخيانا ناذرة فوقهاء 
وهذا تعد تسميته ١‏ بالخناء الثابت » أنست من تسميته « بالقرار 
الثابت » . ومع الثابت هنا « الحدد » المراد إقامة النسيح البوليفوفى 
معه . و-هذا واضح من التسمية الفرنسبة ”0۸ل ٣۸۵۸۲‏ أى 
الغناء العين . 

Kyne (°) 

de Macha (۳٦ (‏ laumeااui‏ 6ر حو ال 1۳۰۰ ¬ ۳۷۷ ) وکان 


£ 
شخصبة فذة متعددة المواهب والقدرات : فكان شاعرا وراهبا 


a “‏ 1 1 : ا i‏ 
وموسبقا . کا كأل من رجال البلاط . خده ملوكا ثلائة : حجان ملك 
ا ا 2 e TT | 1e ٤‏ 
سيد < و حال مار بوزرهانكا وشارل اخام مالل فسا . ودلا 1 
ا ر 5 r‏ ر 


Vıirclıi (TTY) 
Pustourelles (1A) 


De tout sui si confortéc (TIN 


)۳۷١(‏ ء تکن ١‏ الروند »ا اشرنسية R00d041‏ ي عصر 
١‏ لن الخديد :+ بفرلسا من مادج ارو کټا سوف تغدو فش عصر 
أ ) ال ت می ف ا کات أغنة دږ به ا 
ر E rR‏ و 0 


ر 


مو عات کوان وکال بصای اانا عا هیلا جد م ال وندو 
: 3 2 ت 2 
٤‏ 
1 2 ¢ 1 1 1 
| روندیل ی الد وره تع ا لادا ر ای لدم ال کیت و س اپ 


5 لت أغنية Ballade alli‏ ا من ثلاث 
ق ت کی غا اا شک نت 
EE EON EES A a‏ 
الاخرین مہا ادن ھی رجح ا : واش تا مها عل ھار اتحد 
کل ادم دی لاهال وجوه دماشه. 

Je puis trop bien (VY) 

Romance (TYT) 

Tel rit au matin qui au soir pleure (TYS$) 

Canon (FVo) 

Phillippe de Vitrı (Y1) 

Cacclt (FVV) 

Caccia : "Tosto che alba" (TYA) 

Pescha:Cosl pensose (۳V4) 

Francesco Landin! (A*) 

Mandrilai Matricale Madrıale. Madrıgale (TA!) 

Fl nio dolce sospır (AY) 

Ballatt (FAY) 

Ballade (FAS) 


Dunstable (FAo) 


Treble (۳A) 


ارف ور ج الغ - i:‏ 


Gynec! 
Isoryvthinic 
Oreanunı triplun? 
Faux bourdon 
The New Oxford History of Music. Vol HI 
chapter VI p. 186. 
Santa Marla non est 
Dıulos 
Sancta del Genitrix 
Burgundian School 
Flenush School 
Philp the good 
Charles the Bold 
Counterpoint 
Authentic cadence 
Plagal cadence 
Gaılles Binchois 
lan Ockesheı 
Tours on the Loire 
Lamentations of Jeremiah 
Humanısnı 
Da Vinci. Michaelangelo. Titian. Durer. Holbein 
Machiavelli. Rabelais. Montaigne. 
Ronsard 
Cervantes. Shakespeare. Spencer. Bacon 
Copernicum and Galileo 
Counterpoint 
Imıtallon 
Canon 
Inversion 
Diminutlon 
Augmentatlon 
Rallentendo and Accclerando 


Reclrosradation 


Motils 


O Flos fHorcum 


Vergina Bella (¢) 

Ma bouche ril et ma pensee pleure (£1) 
Petite Camusele (YY) 

toh bren ۳ (‏ تو حوایی سنة ۵٥۰٥ا‏ 


Chanson de Nouvel A1 (Y4) 


Suer ) £۲‏ کان بتمته بشهرته کعازف ماهر عل 
لأورغن وعلى العود . غير أن شهرته كسولف موسي تتواضه ماه 
مولي الشماں 

Heinrich Isaac ($71) 

Chant de Paques (TY) 

“Susse Vater. Herre Gol’ (f£YA) 

Canzola (¢4) 

Frottold (f°) 

Coco-rOocCO0 (F1) 

Adrıan Willaerlt (fFY) 

Jacques Arcadell (FY) 

Philippe Verdelol (F4) 

Conslanzo Fesla (Fe) 

O benc mio (F*) 

Ciprano da Rort (fFV) 

Andrea Gabriel (FA) 

Giovannl Pierluiti da Palestrindl (¢4) 

voce: COS ) 

Solo CN) 

ChEOMELUCISIT (e) 

Orazio Vechhi (¢4) 

Don Carlo Gesualdo (¢¢ 0 

Claudio Monteverdi ($ $°) 

Madrigal Comedy (£47) 

LAnliparnisso (SEY) 

Form N) 

A Capella (£44) 

)٤۰(‏ ولد ی بلجیکا حرالی ٠٤١۰‏ . وجاب آورہا کلھا روما 
a E A O a‏ 


Josquin Desprez { Despres) 


الزمن و سيج انعم EE‏ 


Guillaume Dufay ($1) 

“Requiem Aeternam-La deploration de (%2) 
John Okeghem’ 

Mille resrels (for) 

RXUrder (%04) 

Viola de gambia (fo) 

Palestrina ($97) 

rb Tablature (tov)‏ أول تدوين جدول العفق عل الطريقة 

الايطالية سنة ٠١١۷‏ قبل طباعة أول جدول عفق للعود على الطريقة 

ا 

(۵۸) او الفلکی ا وواضع اوك صبغهة لاوا « بور یدیکی 

وأورفيو » . 

Lesato (%9۹) 

Canon (91°) 

Francesco Spinaccino (%11) 

Anmıbrosio Dal ($3) 


Petrucej ($) 


e~ r 
4 1 ا ا“‎ ial i 
E Sai ا ت ست ھالے ا*٭ , قا لسا فه ہہ ےا اه کچ » ۾ عا وللت‎ 
ي اس / ن رہ ج‎ 
ب‎ c 
ا‎ ETP 1 0 1 4 ا‎ 1 : 1 e 1 
عاصه ج حا ھی‎ “a لھ د سا هيةه الع حليةك . ااا‎ E 
ص م 1 ¢“ س‎ 
1 ت‎ E 1 ٠ e ,أ‎ 
سیا , نوي دو 4 5 رض کیت ای‎ | 


Chanson ($®) 

Imitilon (£3) 

Canon (NY) 

AugmenlallOon ($A) 

Diminullonı CE) 

Chanson rinite (f$V*) 

Chanson mesle (£V1) 

Clement Janncquln (fVYY) 

La guerre: la Bataille de Marlgnan ($YT) 
Sonnez cliurons ($V£) 

Le Chant des Olscalx ($¥) 
ا‎ Kevhoard instruments ($¥) 
Pierre Altaignant (fVY) 


Allons au vert boCcitet (f$YA) 


Tant que vivrfay (¥4) 


Vivray îê toujours: en souey? (EA 3 


Benedicta € (4AF) 
us (Roland de Lassus) (A4) 
عير وأبناژه ا‎ a E an 


. 1۹۷۲ اقية‎ 3 e a الیہود فى‎ 
„gekeimer Liedbuck (NY) 


گودلیبتش sاeاناكەuا@‏ وشاع هذا النوع AYN o‏ 


) تقريية‎ ¥۳ ¬ £ ¥ (£4) Conrad Peumann 
Fundamentum’ ofganisandi (£41) 
Apassionata (644) 
Iansbruk. ich muss dich lessen £46) 


Welt, ich mis dich Jessen: (54)‏ 
4 : مثل 8 ا : اجر 1 د ج ي ۴ برا 
وقانویزد»» Cg‏ لوتر وقاره ورضانته ¢ ال 
0 أ ٤‏ ت صونات : 


TAROT system (ê # *3‏ 
)۱٤۲ - ۰۳ ( Sir Thomas Wyatt (0°۱1)‏ من الشغراء 
الغنائيين فى عصر اليزابيث » عمل قبل عهدها فى بلاط هنرى الثامن 


الزمن ونسيج النغ - ٠٠٤‏ 


ویقال انه کان عشيقاً لان بولين » وسن أجل ذلك سجن برج لندن . 
Balleti per cantare, sonare e ballare (6° ¥)‏ 
Wiliam Byrd (6°)‏ 

Thomas Morley (®°* £) 

John wilbye (%*°) 

Thomas Weekles (%* 1) 

John Ward (%'V) 

John Bennet (9*۸) 

Thomas Bateson (9°۹4) 

John Farmer (®%1°*) 

Francis Pilkington (911) 

Refrain (911) 

Ye that do live in pleasures (%1) 

*O Care. thou wilt despatch me” (©1£) 
: ”Ho: Who comes here?” (®1°) 
Orlando Gibbons (91) 

The silver swan (®1V) 

The triumphs of Oriana (%1۸) 

Il trionfo di Dori 1592 (914) 

"Long live fair Oriana” (9°) 

As Vesta Was from latmos Hill descending (91) 
TE OT) 

Tallis (eT) 

Te Lucis ante termınum (®$) 

Mass a Capella for five voices (616) 
Gloria in excelsis (®6) 

Sanctus (9V) 

Benedictus (9۸A) 

Shepherd (914) 

Interludes (6*) 

Consort Music (9F!) 

Broken Consort Music (9Y) 

Fantasy (9T) 

Timbres (94) 

Suites (9°) 


Theree part Fantasia No 3 (©9) 


)٠۴۷(‏ ومن هذه الأسرة بجانب فيولا الساق » نوع يعرف باسم 
( فیولا دابراشیو ) داعمھاط ول aاما¥ان‏ فيرلا الذراع لہا حمل عل 
الكتف ومنها تطورت عائلة الفيولينة . 


Suite No 3 (eA) 
Intrada (9%) 
Keyboard (e 4°) 
Harpsichord (444) 
Clavichord (ef) 
Spimet (ef) 
Virginal (04%) 
Vibrato (%8) 
Clavicembalo (0 €) 
Cembalo (0 £¥) 
Clavecih (0 €۸) 


Cristofori (044) 

)٠٥١(‏ لم يكن البيانو الذى ابتكره الإيطالى كريستوفورى هو الحاولة 
الوحيدة لإبداع الة قادرة على تلوين الاداء قوة وضعفا بين اجزاء 
الحملة الموسيقية الواحدة > فقد عاصرسا عغاولات اخرى : فهناك 
الراهب الإنجلیزی الأب وود ۷٥٥۵‏ ۶۲ط۴۵۲ الذى صنع فى روما آل 
مشابېة لبیانو کریستوفوری سنة ۱۷۱١‏ . ورا کان ذلك بعد ان مع 
بتللك الآلة » والفرنسی ماریوس داعة٥×‏ ف باریس الذى قام 
عحاولة مشابہة سنة 1۷۱١‏ . والألاف کرستوف جوتليب 
Cristoph Cottle Schroeter‏ ف ساکسونيا سنة 1۷1۷¥ . وکانت 
تائج هذه الحاولات جمیعها تقلف عن بیانو کریستوفرۍ فی الترکیب 
وان اتحدت معه فى المدف من صناعتا . 

Fitz william Virginal Book: Parthenia (o 01) 

My Ledye Nevelles Bookeê (o oY) 

Pavan (se¥) 

Galliard (oe 4) 

John Bull (e0 a) 


)٠۵۷(‏ الباسكاليا : ومعناها الحرق أغنية الطريق ٠‏ وهى رقصة دخحلت 
المؤلفاث الحاصة بالبيانو فى القرن السابع عشر » ولم ييز المؤلفون بينها 
وبين الشا کون ٥٥ع‏ فکل مہا فی ميزان ثلاقی ومكولة من 
جملتین موسیقیتین حتوی کل ما على مازورتین أو آربع أو غانی؛ 
مازورات » وتنتهى كل جملة بقفلة تامة . ومن أنواع الباسكاليا المتأخرة 


ماهو فی ميزان ثنائی وخاصة فی موسیتی هيندل للهاربسيكورد . أما 
الفرنسيون فقد صاغوا الباسكاليا فى هيثة دائرية . 

) My selfe (00۸) 

Farnaby (504) 

His Humour (4°) 

Variations (01) 

. منظار الننادق المستخدم اليوم فى الغواصات‎ )٥٩۲( 

Sensuaism (41¥) 

Ria" )٤(‏ ویشار اليه باصطلاح و الرشیدی ¡ و 
العقلافی 

Baroque (¢1) 

Absurd and Grotesque ( 

(۵۹۷) ثبت أخيراً آنا خاسية بعد اكتشاف أوبرا «وأشرق 
e‏ 

)٥۹۸(‏ انظر رسالة الفارابي فى « نظرية الموسييى ٠‏ ( صورة بالمكتبة 
العامة لجامعة القاهرة نقلت بالتصوير عام ۱۹۳١‏ ) عن محخطوط أصله 
قدم معحفوظ مكتبة الأسكوريال بإسبانيا وقد حققت هذه الرسالة 
بعنوان « الموسيهى الحديدة » إ مجموعة ترائنا . دار الكاتب العري ) 
King Alfonso el Sabio (%14)‏ 

Las Cantigas (#¥*) 

Fernando Istban (%Y1) 
وهو عوذج المادرجال پإسبانيا فى القرن‎ 
السادس عشرء كا أصبح بطلق من بعد على « الكانتانا » » ويشبه‎ 
شعره فى الأصل شعر الموشحات العرب ( انظر قاموس جروف الحلد‎ 
Vihuela (VY) 

Miguel dè Fuenllana (6Y4) 

Gonzales (9Y6) 

Juan Vèsquez 

Diego Pisador (VY) 

Antonio de Cabêzon (e¥A) 

Luis Milan (0¥4) 

)١۸٠(‏ باستئناء الوترين الثالث والرابع » وكانت الأوتار الستة تضبط 
على نغات : صول ‏ دو- فا لډ- ری - صول 

ee) (‏ ٣الة‏ شبيپة بالأورغن 

Cristobal Morales (^۲ (‏ ولد بأشبیلية حوالى عام 1٥۲‏ 


Vilancico (eV) 


(1%11 -\ot.) Tomas Ludvico Vittorlt (eA) 
Mckinney and Anderson Music in History. p. 238 (oA) 
Vidi speCloslM (oAo) 
Axe Marld (°۸٦) 

Ars Perldtd (eAV) 
Sile Antico (eAA) 

Stile Moderno (#۸4) 
Vincenzo Galilei (9۹%۰) 
ET oA ) 
Girolmo Frescobaldi (%۹1) 
Giovanni Gabrielli (9۹۲) 


E: 1 -‏ ا 1 
۸ ۱ 1 1 ( 5 سہے تارك ` خسسدے 
ا ۰ ص 


10%7) Giulio Caceln(o 4F) 


سيه اخديدة ؛ Noe Musice‏ 'نذی حتوی عل عدد م 
ن ت م ت س 


OS‏ ص لت یر د و د حت الد ي ولدب له ت اه نة 

ی س . َة 
الحديدة ٠‏ امي دل وقد ا'نھے دااسیی فيا بعد س عة کام راتا 
تة تناد 


Camera (®4 £) 
Count Giovanni Bardi (9°۹4 )ھ‎ 


رینرتشبىی R٣‏ هی اوبرادافی DaphnC‏ وقد فدات 
Stilo reclalivo (94¥)‏ 
Stilo Representalivo (0۹۸)‏ 

1 ۹ س ° 
A ST Rs ARS Sa" TROD Archlute (644)‏ 
ا r‏ ر HE‏ 
الى د ححما . ولد اا ال ھی کا مشا تسح الا اللعمهة ا 
ي : ت َ کن ت کک 


Ma; ` 


¢ ¢ ِء 
ا 1 م 1 1 3 AN!‏ 
نعل بالا صانم ا له جه ام هى رةك اعود . و اراس وی عمل 
٤ ¢‏ 
E‏ ۾ 11 0 1 E, E‏ 1 و i‏ ا ! 
م عاد فل م وتار لغلرضه اک ا تعس لل فر e‏ 


لار ف ک ٥ا‏ ات واخ ا ت 
چ 1 e‏ ~~ ٍ 


باص . 
1 ا ا 1 ¢ , 5 ۴ 
۾ علد عرش الته٠‏ نه بتستعر عل الارض امام العازف . ول عا اله 
چ نے ر > س E E 2 4 2 2 E:‏ 2 ۰ 
ا 1 0 ا 
کالعود العادی » ودلا لک حجحمه 


Fieurcd bass (°°) 
Caccini (°1) 
Cavalieri (1° YT) 
Rinuccinli (°F) 
a O E) 


Mystery or Passion Plays (1*°) 


الزمن ونسیح النغ - ۳٣١۹‏ 


Arias (5°) 

Steffano Landi (° ¥) 
Il Santo Alesslo (°۸) 
Gonzata (°4) 

Orleo (11°) 

Recıtalvo seccO0 (111) 


CL ncoronarione di Popped (31۲)‏ (۹۲) . ول کت فاا 


غذد . هه لاومت احمد رقن ن0 ( ¥( 
RE E IS o 2 o‏ 
Arana ET‏ ( ۱۹۰۸ ) وانعرکه بس اجریدی و رند 


Il Combatlimento di Tancredl 2€ Clorinda 
Dissonance (1F) 

Leitmotif (1£) 

Ana (11°) 

Viola da braccio (117) 

Viola dı gambiı (1¥) 

Stilo concertante (11۸) 

Concerto (%14) 


)٦۲١(‏ يصق على مهارة العزف بالفرنسية 


ر 


Virtue‏ و بالا بصا به 


Bravura 


Bel Canto (YY), 


Antonlo Vivaldi (TY)‏ و ياهب يلار ی 
History of Musice aa‏ اى انه عاش بین عامی ۱۹۸۰ 


ETAT E VTS 
Bencdetto Marcello (MYT) 
Cori spezzal (£) 
Canson No1 (®) 
Sonata Piane forete (1Y") 
Petit Jacquet (TY) 


Symphoniat Sacrae (YA) 


= ۹ e ر کے : و ا‎ r . 8 TT 
ازوج الخااسح ( عل وا نلو ر ب ص رد االات‎ ) u E E N 
ص‎ r " 2 ك‎ ~r ت‎ 


r 


م اا ار 2 OE N E‏ 
وتاه العاف عابا شه ما چ ا تلات وك او وز که اسوق 
2 ر - . 2 ف . . ن ےج r‏ 5 مر 


3 ا ا 
ت : 


Arcangelo Corell (1°) 

Tommaso Albinon! (F1) 

Pızzıcato0 (XY) 

Jan Pıeterszoon Sweelink (FT) 

Ach Gott (¥!) 

Mıchael Praetorius (1¥) 

Bransle de Vila e (^7)‏ وكلمة برانل أو برانسل Bran]‏ 
أو مائة8 رقصة ربفية صله انتقلت بفرنسا الى بلاط لويس 


فد 'دی 


a 
کا ا‎ 


CT) 


Frescobaldı 
Ricercari (TY) 
4ء و تعر روا ا‎ Cromatlica per Elevatione (۳4 ڊ‎ 
E a AER SE 

س ت 
Giacomo Carissimi (°)‏ 
Jephta (1)‏ 
La Folia (!)‏ 
Concise Oxford Dictionary of Music (EF)‏ 
Concerto Grosso (NS?)‏ 
Giga (8)‏ 
Jean Luly; CINAV NATTY OT‏ 
Cavalli (1V1 ~11) (NEY)‏ 
Alceste (N.‏ 
)٦٤۹(‏ وکانت هم أوبرات لولی : کادموس وهیرمیونیه (۱۹۷۳) 
These wgis Cadmus et Hermione‏ )11¥( وان 
)۱۹۷١(‏ 5ر۸ وایزیس کیا (۱۹۷۷) وبللوروفوك (۱۹۷۹) 
Phaeton dgJıls (11A) Persée gps y:s Bellorphon‏ 
(13A)‏ وا کس وحالاطیا غطGalat Acs el‏ (۱7۸7) ومن 
أعاله المسرحبة الأخيرة المسرحية الربفية : 

Idylle de Sceaux ou Temple de la Paix 
Quınaull (“®°) 


= 
1 


Abbe Pierre Pernn (°1)‏ وکال شاعا 


Robert Cambert (oY) 
وتعرف ايضا باس م[وم)ءوم وقد الفت سنة‎ Pomone )۳( 


. ۹ 


الرم 


س 


The Arabian aبlتک بقول هری جورح فارمر ب‎ )٦٥٤( 
— ھ14‎ iw JInfluence on Musical theory (in metathesis) 
أصلها جمم كلمة «نفير» على فار م‎ Fanfare ةnlS‎ ù )١٥ ص‎ 
. حورت‎ 

Dietrich Buxtehude (190°) 

Georg Philipp Telemann (1°71) 

Num bitenn wir den Heiligen Geist (1¥) 

Suite (19۸) 

Albion and Albianus (79۹) 

Henry Purcell (11°) 

Dido and Aeneas (7!) 

Chamber Opera (1Y) 

Lament (11) 

Alessandro Scarlatti; (11%) 

Su le sponde del Tebro (17°) 

Domenico Scarlatti (1) 

Gavotte (iY) 

Domenico Cimarosa (1^) 

George Frederick Handel (171۹) 

Agrippina (¥) 

Xerxes (¥1) 

Giulio Cesare in Egitto (YT) 

Rodelinda (YT) 

(۷) وهی وبا يدور اخوار فیا بین شحاذ ومثل . ویتناول لوان 


من اللقد الاجماعى واسياسى العاصر ( القرن الثامن عشر) يشوم عا 


س 


٤ 
1 


خا ل سعسك مع و فه حه أ و فقتل » واعد مس فاها سوش 
ر ¢ ' ر ت 7 ر * و ا ا 
٤‏ .“ .. 

ھ سے آ۷ چیا الاح 2 ناھوا ا ا اأ ا 

ر ا Fal‏ ت Gay‏ وعد عاد ن کک صب ہا ج 


ص 


ف القرن العشرین )١۱۹٤۸(‏ . 


Semele )0۷°(‏ هى ابنة کادمو ب وف ی 8 
ی هيئة بشرية وانجبت له باکخوس ( ديونيسوس ) . 
People (¥7)‏ 

Israel in Egypt (VY) 

Saul (YA) 

Joshud (¥4) 

Jephta (1۸°) 


(3۸۱( الفصرد الصو ناته هنا القملعة ای تعزف عل لالات ف مقابنة 


الكانتانا وهى القطعة الى تغى . ويس المقصود هو عوذج الصوااته 
الذى عزف بعد ذلك ابتداء من كارل فيليب إما نويل باخ . 
Tutt (TAY)‏ 

Missa Brevis (AFT) 

Credo (1A4) 

Sanctîus (1۸°) 

Benedictus (1۸7) 

Agnus Del (AV) 

Sanctus (TAA) 

Hosanna (1۸%4) 

Score (74°) 

St Mattew’s Passion (141) 
Heinrich Schutz (14۲) 
Come Sweet Death (4F) 
Timbres, tone color (1% £) 


(۹) من آھہ الداري الوسعة قى اضر لكشك .وان 


نشاطها متمركزا حول أوركستر بلاط مدينة مانهابم وعيزت بتراء التعبير 


عن القوة والضعف فى أداء أجزاء الجحملة عند العزف أو الغناء . وقد 

أسهمت مدرسة مانام كيرا فى تطور العزف على الآلات الموسيقية وى 

تكوين الأوركستر السيمفونى الكلاسيكى لعصر ما قبل بنوفن مباشرة . 

)٦۹٩(‏ انظر حدیثه عن الفن الوص ہوسیی فاج ی کتابه 

Wagner. Man & Artist 

Harmonic Progression (4¥) 

 Well-lempered Clavier (4^۸)‏ وتسمى هده الحموعة 
Das wohltemperiste Clavier‏ 


Anhalt-Cothen (144) 

Die Kunst der Fuge (¥*°*) 

[renc Gass and Her ber! Wien (¥°*1) 
stock. Through An Opera Glass 

Alceste (¥*Y) 

Wolfgang Amadeus Mozart (Y*F) 

Singspiele (¥*$) 

La Serva Padrona (¥°*®) 

Giovanni Battista Pergolesi (¥Y* 1) 

Sturm und Drang (¥°*Y) 


Enlightenment (VA) 


(۷۰۹ ) ویعرف أیضاً باس ١‏ دون جوان » . ویستعمل الاسمان استعالا 

زرادفا فى اللغات امحتلفة . 

Atheısto Fulmınalo (¥1°*) 

Bertall (¥11) 

Drama giacosd (Y1) 

Comedy of Manners {¥11} 

)۷۱٤(‏ یشیر الرقہ ۸ کسائر الأرقام الوارد ذکرها فی هذه الأويرا اى 

الالحان وفق ورودها بكراسة الموسيى الحاصة با والى قام بنشره 
Edwardj. Dent: Edit: Edwin F. Kalmus. New-York.‏ 

Duetto. Act | No. 7 (¥1) 

Concerted Finale (Y1) 

Finale Act land JJ  (Y1¥) 

Landler (¥1۸) 

Contre-dance  {¥14) 

Menuetto (YY°*)} 

Spohr (YY!) 

Undine (YY) 

Der Freischutz (YYYT} 

: مسرحية منظومة أو منثورة أقرب الى اذواق عامة التاس‎ )۷۲١( 

دف إلى إثارة شعور الجمهور عن طريق المبالغة فى رسع الشخصيات 

رر عت ا ا ا 

)۷۲١(‏ روکوکو : یری بعض اللغویین أن هذه الكلمة ترجم ال اضل 

إيطالى أهمل استعاله » ومعناها فما يبدو الشكل الحلزوفى المستوحى من 

امحارة ولعل نة صلة بين هذا الأصل الاإيطالى المهجور وبين الكلمة 

الفرنسية e‏ ااأةممR‏ الى تعى الأكات والمغاور وما اشبمها من 

اال ات تبی ى الحدائق وتغطى جدزاا باشارات کرت اش 

شا بالاشكال الطيعة: :والروف» أن جارات نة فطرطها 

الحلزونية . وما اسرع ما اخذت تلك الأشكال ذات الحارات بخطوطها 

المحلزونية فى زخارف صناعة الأثاث ف منتصف القرن الثامن عشر فى 

رتا . بعك أن حلت هذه الكلمة فن الائات ما لشت أن اقتحمت 

عام الموسيى . واريد بها فى الموسينى المعى نفسه الذى استخدمت فبه 

E‏ الات قى مف القن TY‏ على فن الموسيى الأنيقة ا 

لا تعبر عن وجدان عميق . واكثر ما كانت نطلق على موسي الحجرة 

ق ن ار اف 

Giovanni Battista Pergolesi (¥¥%) 


CAVE INNA) Opera Buffa (YY) 


Sa DE ik SDE Sa 


م ٠‏ ای ی ا ا ل 


CINE SANE La Serva Padrona (YA) 


(YT) Castor ct Pollux )Y۲۹( 
(\1YTY) Aspellare û non Venıre (YT°*) 
Stabiat Mater (YT1) 

Ars Antiqua (VTY) 

Viennese Classical period (YTT) 

Kant (YT) 

Diderot (YT) 

Encyclopedists (YT) 

Voltaire (YTV) 

Rousseau (YTA) 

Goya (Y4) 

David )۷٤٥*( 

Reynolds (Y۱) 

First Movement form = Sonata Form (VEY) 


Sinfonia ùvante opera (VET) 

(V6)‏ اوم وامھہ فیلیب اعانویال باخ مبتكر ودج الحركة السر بعة 
تصوناتة . 

Creation (Yt) 

Seasons (¥7) 

Giovanni Paiselle (YEY) 

(A1٦ ~1¥€°) Concordat  (YSAY 

)£۹ ۷( tiniاSpon ۱۸٩ ¬ ¥4 (Caspcro‏ ) وهو من تلامىد 
جارك وتابعيه فى فن الأوبرا. 

Vestalec  (¥%°) 

(A14 — 1۷41) Giacomo Meyerbcer (Vo1 )‏ وأهم 
أوبرات مير بير أربعة : روبير الشيطان kRohert le Dibe‏ 
) ۱۸1 ( g|lsجgigٽ (ATT ) Hııguen01s‏ والنى Prophete‏ 
)۱۸4۹4( وlلأفر LAfricaine‏ ( 3°( . 

Grand Oper (¥eY) 

(Vor)‏ « الدیریکتوار » بعی اسناد رئاسة الدولة محموعة من 
الاتخاص ووک ب غل دة عل انارت 2 قا مل عة 
الدير بكتوار الى حكومة الامبراطورية مباشرة . فقد سبق ذلك لعول 
الد كار ال خكرمة الفلاصل وكات فبا ونارت لفقل الارل٠‏ 


پا 


الدی توح عقتصاه نابليون إميراطور الفرنسيين . 


بل القنصل الفرد . وق عامی ۱۸۰٤‏ . و١۱۸۰‏ حدث التغيير الكبير 


س الزمن ونسیج ا 


Volumnia (¥Y* £) 

Cyclic (¥00) 

Lieder (¥97) 

Kine o Elves )۷9۷(‏ عقريت قزم يعيش فى الغابة السوداء 

الانيا . وترجع هذه التسمية إلى هردر ۱۷۷۸ . وهى ترجمة ألانية 

حاطئة لاعبارة الداع ركية Ellerkonec‏ آأی ماك الأقزام العقريت وقد 

ر کن ا ا ب ر 

Le Roi deş Aulnes dmlhS 

Intermezzo (¥9۸) 

Hector Berlioz (¥9°) 

Damnation of Faust (Y1°*) 

(Grande messe des Morls! = Requicm (¥14) 
Miss 

3g Henrietta Smithson (YY)‏ تزوج بعد انفصاله عا من 

. VAY aû Marie Recio المغنية ارش نچو‎ 

Lithograph mj gull (¥17)‏ هو الطبع با حجر . وهو من فنون 

العصر الكلاسيكى فى الطباعة . 

Beatitudes (V4) 

Grand Opera (¥710) 

cope) 7‏ رك اى بنقلب النبر فبقع النبر الثقيل ش غير موصعه 

الطبيعى من اليقاع . 

Counter melody (Y۷) 

Bel Canto (۷1۸) 

Noclurnes (۷٦4( 

(\VV¥۰ — 134) Giuseppe Tartini  (VV*)‏ ابطالٰی اجن 

اهم مدارس تعايم الفبولينة ف وروا : ومن تلامیذ ناریدیی 

وباجانينى > وهو ملف موسوعة عامية فى أصول عزف الفيولينة 

واخری ف ال عام الصوتيات sءا]اءاهءه‏ وعلاقما بتقنیات عزف 

ا 

Double stopping 

Giovanni Batista Viotti (VV1)‏ )¥۳ ¬ 4۲4 ) ابطال 


وخحاصة عند عمی اوتا عمها و 


أخر اشر فى الانيا وبولندا وفرنسا والجلترا لبراعته فى العزف على 
الفیولينه وامتدت شهرته ى أرجاء أوربا عازفا ومعلما ومؤلفا . وقد ألف 
٩‏ کونشرتو للفيولينه م تعمر الى القرن العشرين . 

Capricci (YYY) 


Impromptu (YYT} 


Prelude (VVE) 
Absolute Musile (VV) 


Translormialion LNCMC (۷7۷7٦) 


S1 


(۷۷۷) ممة جيل ربات الفن عند الاغريق وموطن الاهة. 

Richard Backle: Nijinskı. Weidenfeld and (YVVA) 
Nicobson London 196| 

AAT “1A۳ (¥۹) 

LellnlOol\e (۸°) 


Der Ring des Nibclungten (VAI) 


( 1۸° £( Dis Reingold (VAY) 
( 1۸9٦) Dic Vaulküure (VAY) 
( 1۸1° Sicelrticd (VAS) 


AVE) Dic Gollerdamnterung )۷۸9(‏ ( 
CANNY AVA) Fenelld (VA)‏ 
Hales’ La julle (VAV)‏ 
Loduiska (YAA)‏ 
Frncst Newmann: Wagencr The Man and (¥VA4)‏ 
the Arts‏ 
رجی ما اا ررا کا کے اا وان مد ور 
مسار الاوںا ا ا اا انش ت التاسه شم . 
ت ی ١ ٠‏ . 1 2 ت ت 
Der Nachmorgen (۷ °)‏ وقد سماها الناقد الموسییی الاإنحلیزی 
جفری دیفسول اسي he morning Aer‏ . واحرت ان اسا 
١‏ واشرف صا ۲ فصا عا الد حمة ال فه 1 الصا التاا 
2 ا ہے * ر 5 9 
Bernard Shaw: The Perloct Wasncrmte (¥41)‏ تر حمة کات 
رده السطور . دار المعارف ۵٥‏ . 
(۷۹۲) وقد سبقہا ما يقرب من للائین اورا اهمها ١‏ رج ولتو 


()۸9۱-¬ ۱) ( ۱۸9۳ ) و لاترافاتا ‏ 


والتروفاتوری » 
۱۸٩۳ (‏ ) + و« قوة القدر» ( ۱۸١١‏ ) > م «عاأيدة ا )۱۸۷١(‏ . 


(۷۹۳) الاسے الذی کان رطلقه ال عربق والرومان على بلاد النوبة. 


Othello (¥44) 


)۷۹٠(‏ هى ماساة تصور الكوارث الى نبعت من الغيرة العمياء الى 
ڪر سه 1 باحو il‏ ف وت عطبل فاد اسطو ا البندقة وکات عصبل 7 


برو جته ١‏ دید مو نه i‏ حا ونس ف مه لا حد ها > عبر آل تأ رعد ) رأ حه 
رمز الشر لا يدأ له بال حى يسعى بالوقيعة بينها » بزرع الشك 


ف 
/ 
2 


شس عطبل ي ورعاه تمي شحرة ن اله ا مجارے ند ەی فلب عطبل 


سھوا وتععر ا يمايا زوحه باجو عل مندیل دید مو نه فاحده ا باجو 
و دعطه ای کاسو الكين حصر ا الفصم وفابل 1 دید مونه مصادفه 
وینبه باجو عطیل الى مندیل دیدمونة الذی مله کاسیو فیزداد شکه 


٤ 


وتنمو الغيرة فى قله . ويظل ياجو يدعى كذبا على ديدمونة لدى 


عطيلل . ويسعى اليه بالميمة . وبصور له الوقائء عكس حقيفماً . 
حى بفقد عطیاى رشده ونحنق ديدمونة وهی نانمة فى فراشها . ولكن . 
وبعد أن سبق السيف العزل » يكتشف أن زوجته بريئة ما اهمها به 
او د ا ی ا 
ماساة بطل يغزو حار العام > م ينتحر نتيجة ضعف إثارة الشك فى قلبه 
وسبطر على عقله الكبير. 

)۷۹٩(‏ امه اصاا ا سیزاد لیو بول بیز به 

. ( AVe ¬ YATA) Alexandre Cesar Leopold Bize 

. (AAV — AFT) Mobhianncs Brahms (¥4V) 

GANS. E) Anlon Briuckncy, (¥4۸) 

gs‘ Modulations )۷۹۹(‏ حول النغم داته من مقام أل اخر. 
Josef Mengelberg (^° °`)‏ 

Otto Klemperer (۸*1) 

: Magic Horn (ANT) 

Das Leid der Erdc¢ (A‘T)‏ او د ریرة اررض 

Hans Bethgc (^ * £) 

Michael Ivanovich Glinki  (^A*®) 

Zhin za Tsar (۸'71) 

Ivan Soussanin  (A*V) 

Kuttchka  (^۸*^A) 

Alexeievitch Balakire (^*۹) 

Ceasar Antonovich Cui (^A 1°) 

Alexander Bordin (^11) 

Nicolas Andreievich Rimsky-Korsakov (^41) 


Modest Petrovich Moussorgsky (A1) 


Mlada (A14) 
Sorochinsty (A10) 
Sabhbat (^47٦) 
CALVOCRESSI]: MUSSORGSKY. The (AIV) 
Mister Musicians Dent. London. 1946. PP. 
75-177 
Ma Vlast (A1۸) 
Vvzehrad (^14) 
لر بالتشیکية وکان اسه بالالاتة وفت‎ Molau Vtava (^° ( 
احتلال تشیکوسلوفا کیا‎ 
Zceskych Lahu a Haju (ATI) 
Tabor (AYY) 
Hussıites (ATT) 
Blanik (ATE) 
Albeniz (AY®) 
Theodore. M FINNEY: A History of Music. (AT) 
George OG. Harrap and Co. Ltd. London. 1948 
p 52? 
Jean Chantavoıne: Petit Guide. Plon. Paris, 
1947. P. ] 
Les goyescas (AYY) 
Manuel de Falla (1A¥" — 14٦) (ATA) 
El Sombrero del tres picos (AT) 
وأيېريا هو الاسم القدم لاسبانیا » وقام اربوس وط۸‎ bera ) ۸° ( 
باعادة كتابة منتخبات ما للاوركستر.‎ 
El Abaicin (AT1) 
Fondanguilla (ATTY) 
Claude Rostand: Petit Gvide de Piano Plon. (ATTY) 
Pars. 1950 P. 202 
Ars Nova (ATE) 
Nuove Musiche (AT) 
Impressionism (ATT) 
Debussy (Claude) 1862-1918 (ATV) 
Verlaine (Paul) (ATA) 
Baudelaire (Charles) (AT) 
Manet (Edouard) (At °*) 


الزمن ونسيج النغر - ۳۷١‏ 


Monet (Claude) (A$) 

Degas (Edgard! (ACY) 

Renoir (Auguste) (AST) 

Expressionism (A$) 

A bstractıon (A$) 

Surrealisme (AEG 

Brancusi (AV) 

Pelleas et Mêlısande (AA) 

prelude a FApres-midı dun Faunc (A۹) 

Eclogue (^® °) 

Boucher (۸۵۱) 

Faune et Satyr (Ao) 

)۸١۳(‏ قدم باليه أوبرا القاهرة بالاشتراك مع أوركستر القاهرة السيمفوفى 
باليه « امسية جى الغاب » على مسرح آوبرا القاهرة فی شهر مایو ۱۹۷۰ 
وقاء بالإخراج وتصمم الرقصة الفنان الفرنسى العامى سيرج ليغار 
Glissandi (A® ٤)‏ 

Muted (AS) 

[Images (A6٦) 

Preludes (AO¥) 

Maurice Ravel (1875-1937) (A®۸) 

Jeux d’eau (19011 (A5۹) 

Gaspard de la Nuit (A۸1 *( 

(L Heure Espagnole (A11)‏ ¥ )) : وھىی واحدة من نتن 
من الأوبرات الى كتا رافيل . 

Nocturne (AY) 


Interlude (AAT) 


Danse guerriéere (A$) 
Lever du Jour (A °) 
Pantomime )۷٩٦( 


Danse Generale (ATTY) 
او الربة ليون وفق الإخراج الحديث لاوبرا باريس‎ )۸٦۸( 
1 


* سا ۰ . و : ع ت o‏ 1 
(A1۹)‏ طهر الربة اسل مکان بال 5 اواج الحدیث اورا 


£ 0 
۹ ج r‏ |“ 
: ٿ E OT TT 8E‏ 
iS‏ 0 0 ب 1 
بتساقطون وبفرون رعبا تارکین کلوویه تعود إلى حبیبا . 


)۸۷٠١(‏ قدم باليه اورا القاهرة بالاشراك م اوركسرا القاهرة 


4 
ر 


1 I | و سس‎ ٤ 2 1 f 
السیمقولی ی شهر مایو ۱۹۷۰ بالبه دافنش وکلوویه على مسرح الاوبر‎ 


هة ارا و ازاج اا ج ار 
۷١‏ فصل الفنان مارك شاجال مشكورا فاذن لدار أوبا القاحة 
باستنساخ لوحات باليه دافنس وکلوويه الى أعدها لأوبرا باريس 
وقد م استنحاجها فى القاهرة بنجاح . 
Whole-tone Scale (AVY)‏ 
Atonality (AVY)‏ 
Polytonality (AVE)‏ 
Bitonality (A¥°)‏ 
Pierrot lunaire (AY)‏ 
Gurre lieder (AVY)‏ 
Verklarte Nacht (AVA)‏ 
Anton von Webern (AV۹)‏ 
Alban Berg (A^A*)‏ 
Six BA gatelles (AAI)‏ 
triads (AAT)‏ 
Chromaticiim (AAT)‏ 
To the Memory of an Angel (AAS)‏ 
Wozzeck (AA®)‏ 
Igor Stravinsky (AA)‏ 
The Rake’s Progress (AAV)‏ 
pulcinella (AAA)‏ 
Pacific 231 (۸۸4)‏ 
)۸۹٠(‏ كان هونيجر وقتذاك متأثرا بنزعة أصحاب « موسي الحابة ٠‏ 
Gozzi (^41)‏ 
Willlanı W. Ausin- .„Musie in the 20 th (^A)‏ 
Century” W.W. Norton and Co. N.Y.. 1966. p.‏ 
.460 
Microtones (A4)‏ 
(۸44) هلها ملف متتالية موسيقية جميلة للأطفال اسمه 
Baba-yaga‏ 8 او 
)۸۹٠(‏ المشهد الأول : انتصار روما 
اللهك الان مرق ,ال 
اللمشهد الثالث : حلبة السيرك 
(١4۸)المشهد‏ الأول : معقل ا 
المشهد الثالى : طريق الحرية 
المشهد الثالل : فى قصر كراسوس 


الزمن ونسيج ال 


(۸۹۷) المشهد الأول : معسکر سبارتا كوس 

المشهد الثای : معسکر كراسوس . 

(۸۹۸) بقدم هذا المشھد - فی بعض الأحبان - کمشھد آخیر ی 

الفصل الثالثڻ . وهو موت سبارتا كوس ». 

(۸۹۹) كنت قد دعوت الفنان الراحل خاتشاثوريان لزيارة مصر لقيأدة 

اوركستر القاهرة السيمفونى . ولبى الدعوة عام ۱۹١۲‏ وقاد الأوركستر 

ف حفلين متتاليين . كذلك وجهت الدعوة إلى الفنان جربجور وفتش 

لريارة القاهرة عام ۱۹۷۰ أثناء لقال به بأوبرا البولشوى مموسكو ليشهد 

فريق باليه أوبرا القاهرة ويشرف على إخراج باليه سبارتا كوس بمصر غير 

انی ات رو ی و 

Commedia del ‘Arte GE 

Wıillam W. Austin: Musie of the 20 th Century (e) 
p: 433 

Paul Hindemith (۰ ۲( 

Paul Hindemith: A Composers World AHF) 
Cambridge. Massachuts, 1932 p. 52 

Charles KOECHLIN : Les Instruments a Vent. (£) 
Presse Universitaire de France. paris. 1948. pp. 
94-95 

Pieta )4۰( 

Syncope )۹۰٦( 

Musica Poetica (۹ ۷( 

. انشاد النحموعة‎ )۹٠۸( 

. إنشاد من امجحموعة الصغيرة‎ )۹٠۹( 

)۹۱٩١(‏ عناء منقرد من ارقت 

. انشاد ألحموعة‎ )۹۱۱١( 

(۹41۲) انشاد من الحموعة . 

. غناء منفرد من السوبرانو مع الجموعة‎ )4١۳( 

. انشاد المحموعة الشاملة والحموعة الصغيرة‎ )4١١( 

. انشاد امحموعة الشاملة‎ )٩١١( 

. انشاد الحموعة الشاملة‎ )4١١( 

. غناء الحموعة الشاماة‎ )۹١۷( 

. عغناء منفرد من الباریتون‎ )٩۹۱۸( 


(۹۱۹) عغناء منفر د للتنو؛ ر« انشاد مو عه ارجا والحموعة الصغيرة : 


ا 


اء * 1 ا ل ا“ <i ¬ ۱ ١‏ س 
(۹۲۰) عا منفرد من أل مع إنشاد من حموعة لخسرة . 


کا ن 


(۹۲۱) من وهبوا حيانہم من أجل الإمبراطورية الرومانية . 


(4۲۲) انشاد محموعة الرجال . 

. صحة لیل لاله ا حمر‎ (ATT) 

. غناء منفرد من السوبرانو مع انشاد محموعة الغلأن‎ )۹۲۲١( 
. غناء منفرد أأباريتون‎ )4۲( 

9% اء مرد م السو یران 

)۲۷( غناء من الباريتون المحموعة . 

كى بحدث الناظم مقابلة بين 
ايقاع هذا اللفظط وبين ماية الشطرة فى النص الألمانى . 


(۹4۲۸) جاء بالنص عبارة « مانداليت 


(۹۲۹) انشاد ۲ تنور و۳ باص وباریتون . 

(4۳۰) انشاد کورال مزدوج . 

(۹۳۱) غناء منفرد من السوبرانو . 

(۹۳۲) إنشاد منفرد من السوبرانو والباريتون بالاشراك مع الكورال 

ومحموعة الغلأان . 

(۴ وعة الكرراك.. 

. انشاد الباريتون‎ )4۳٤( 

(4۳۰) انشاد المتیات . 

. عناء منفرد‎ )۹۳٩( 

(۹۳۷) انشاد الفتيات . 

(4۳۸) انشاد الکورال . 

۹) غناء منقرد من السوبرانو. 

5 شاد الکورال: 

)4٤١(‏ انشاد الحموعة 

)4٤۲(‏ تفضل الأستاذ الدكتور محدى وهبه مشكورا عقابلة ترجمى عل 

الأصل اللاتينى . 

Pentationic Scale (۳) 

Street Song (ff) 

Nevsiedler )44٥( 

Consonance (4f) 

Atonality (4¥) 

Motifs (4A) 

William W. Austin: Music of the 20 th Century, (E) 
W.W. Norton and Co N.Y.. 1966. p 80 

William Austin: op cit p 80 (4%°) 

Glagolitic Mass (4*1) 

Liturgy (°) 

Agnus Dei-Agnece Bozji (1o۳) 


الزن ونج الغ ٣۷۳‏ 


Agon (4°) 
Pulcinella )4°( 
Le Baiser de la Fée (4*7) 
Young Person’s Guide to the Orchestra (40۷) 
Sinfonia da Requiem (49۸) 
Peter Grimes )۹۹( 
The Rape of Lucretia )۹٦۰( 
The Turn of the Screw (T9) 
Olivier Messian (4Y۲) 
تشمل كل واحدة من المحموعات النشبية الأربع ثلداث‎ )۹٩۳( 
آلات : المحموعة الأولى فلوت صغيرة والتا فلوت » والثانية لتا أوبوا‎ 
وكورنو إنجليزى . والثالثة لتا كلارينيت وباص كلارينيت » والرابعة‎ 
لاه الات فاجوت.‎ 

وتقوم هذه الجموعات بعزف أدوار عديدة عزفا انفرادياً وبنسج 
خطوط كونترابنطية مختلفة ونغات تغريدية » على حين تؤدى بعض 
احموعات إطارات هارمونية مع انفرادها بعزف أنغام من الطبقات 
العليا حيناً ومن الطبقات الغلبظة المنخفضة حينا آخر . وتضم المحموعات 
ااا م اا رو ا و کن م و 
صغير » وثلاثة من الترومبيت العادى » وكورنيت واحد » وعانية الات 
كورنو وثلاثة ترمبون » والة توبا . 
)4٦٤(‏ لتوفير التوازن مع المحموعات الأخرى ضاعف ميسيان عدد 
الوتريات فأصبحت ست عشرة فيولينة أولى » وست عشرة فيولينة 
ثانية » وأربعة عشرة فيولا » واثنى عشرة تشيللو » وعشر كونتراباص » 
ويمثل هذا العدد الحد الأدنى اللازم لأداء هذه السيمفونية . 
)۹٦(‏ تنقسم الات الإيقاع إلى قسمين : الات ذات طابع خشى . 
وتتكون من ثلاث كتل خشبية تسمى بالكتل الصينية > ومن كتلة 
خشبية عادبة » والات إبقاع ذات طابع معدفى » تتباين أصواتها بين 
الحاد والغلبظ » وتتشكل من مثلٹ معدفى » وصنح من الصنوج 
الركية » وصفاقة من الصفاقات الكبيرة المعلقة »> وصفاقتين تصفقان 
معا وصفاقة صينية والة الجونج . وتغطى المنطقة الصوتبة الوسطى طبلة 
«الباسك» ودف الاركاس (من أمريكا الجنوية) ويسمى أحيانا 
بالدف الكوبى » والطبلة الصغيرة «الرومبيطة » ودف البروفانس . 
وتتدرج الطبول متدرجة حجماً إلى الطبلة الأوركستالية الكبيرة 
١‏ الفبالة ١‏ الفبانى . هذا بجانب أجراس متنوعة على هيئة أنابيب تقرع 
بالمطرقة الحخشبية . 
)۹٦١(‏ ويشتمل على ترا كب شكلين إيقاعيين على هيئة القرار المتكرر 


تعزفه الات النفخ الخشبية والوتريات » وبعد عزف من الأوركستر 
الابقاعی انى ا لجزء الرابع من المقدمة » وفيه تتبادل اللات النحاسية 
العزف مح البيانو الذى بقوم بأداء مركبات هارمونية على هيئة تجاوب 
)4٩۷(‏ وهى الأوبوا والكورنو الإنجليزى والكلاربنيت المعدة ف المنطقة 
الغليظة والوتريات الى تغمر أوتارها بالأصابع لا باستخدام الأقواس 
وبختلط بهذا العزف طرقات خحشب الأقواس على أوتار الفيولينات وأداء 
الببانو الايقاعى م الاغراش: 

ادت ف لات تات اقاعة لوت الات اقاعة: 
هى دف الاركاس والكتلة الخشبية والطبلة الكبيرة ٠‏ وتنبعث الشخللة 
المعدنة من شخالیل الرصاص الصغيرة لدف الماركاس 0 جتمع 
طابع الصوت النبانى الصادر عن كتلة الخشب مع الطابع الحيوانى 
الصادر عن حلد الطبلة الكبيرة ويتركز دور هذه الشخصبات الثلائة ف 
تزايد دوى الطبلة الكبيرة وتناقص دقات الماركاس وبقاء طقطقة الكتلة 


أ لاشسة تأيتة دول تعر . 


تمر ها ذلك ال الاوسط الأسطرادى. الكير: وقوه 
محموعتا الترمبون والكورنو معالجة لن القثال بأسلوب الشخصيات 
الإيقاعية الى نجد ثلاثة منها بتزايد اوها و بتناقص الثانى فى حين لا بحرله 
ات اکا 

م ماتلبث محموعة النفير أن تنضم إلى الحموعتين فتاحذ دور 
الشخصيات الاإيقاعية الثلائة وتدعھم بتحرکون على خط مستقے ف 
حين تقوم بحموعتا الترمبون والكورنو بقلب الأزمنة الإيقاعية فتتناقص 
اللخمة الأول ورات اشحف الان وت افالة :عل غاد 
شخصيات ايقاعية » تقوم الغلاثة الغليظة من بيا بقلب حركة الثلاثة 
العليا » وبتقدم البيانو بعد هذا الأداء الجاعى الحتلط بتقاسم أجريت 
عل لن .الال رفا ى ال : 
الفرحة . مم بأفى الختام مبنيا على لحن الثال تستعرضه اللات النحاسية 


وهو ما ببعٹ اهذیان ف 


عنہی الشدة والبطء. . 


فقرة رقم ١‏ : (الإغريق القدماء ) 


اد ا ا ر ا 


فقرة رقم ۲ : (الاغريق القدماء) 
1 نشد ابوللو 1 
هارب : السيدة كوياشا 


فلوت : کوییدی 


فقرة رقم ۳ : (الأغريق القدماء ) 
« أنشودة سيكيلوس » عناء اردا ماندیکان 


فقرة رفم ٤‏ : ( موسي عبرية) 
1 المزمور اللحن الان غناء جا کوت حولدشتاین 


فقرة رقم ١‏ : (موسي عبرية) 


١‏ البصلمودية رقم ۱۳۷ » غناء جا كوب جولدشتاين 


فقرة رقم ٠‏ : (موسيى بيزنطبة ) 
١‏ صا القامة 1 


کورال برومبتول أو اتو ری اده شرف واشنطن 


فقرة رقم ۷ : (اناشيد بيزنطية وجريجورية ) 
J)‏ تال ا علص 1( 


» 


کورال برومبتون اوراتوری بقیادة هری واشنطن 


فقرة رقم ۸ : ( موسي جرججورية ) 
١‏ والآن مكنك ان تطلق عردك یا سید » 


کوراں برومبتون اوراتوری - بقیادة هری واشنطن 


Ye 


نبت الفقرات الموسيقية 


فقرة رقم ٩‏ : ( موسي جريجورية ) 
۱ فلتبہ ج الاش اا f‏ 


کورال برومبتون اوراتوری 


فقرة رفم ٠١‏ : (موسيى جرجحورية ) 
1 | أفتتا ‏ أي 
1 بارتب رحمنا i‏ فتتاح ج 


گورال. برۆمبتون اوراتوری = بقادة هری واشاط: 


e 


فقره رفم ۱١‏ : (موسيي جرجوريه ) 
1 راعسا f‏ اء دوم دافید مور حال 
بمصاحبة كورال كنيسة ناشدوم - بقيادة دوم انسلم هيوز 


فقرة رقم ٠١‏ : ( موسي جرجورية ) 
1 بارتب ١‏ عل حسب حطا انا تعامانا ) 


کورال کنيسة ناشدوم بقیادة دوم انسلے هیوز 


فقرة رقم ۳ : (مو حر وره ) 
ت 1 )| ت | 4 ے ۶ 

' هللويا : يارب بعوتك يفرح الملك وحلاصك يج‎ ١ 

عناء دوم دافید مورجال 

عصاحبة كورال كنيسة ناشدوم - بقيادة دوم انسل هيو: 


کے ت 


فقرة رقم ٠١‏ : (( موسي جريجورية ) 
المقامات الكنسية 


( دور ۷ -- الليدى اخحتاط 
کک کو و لفت اللدى 


ووي ایل 


٥‏ - لیدی ١‏ - ایو 

۹= حت لدی ۱۲ ۰ حت اوی 
4 

کن ارعن CPE‏ 

س ت نے ر 


٩ 


فقرة رقم ٠١‏ : ( بداية البوليفونية - القرنان العاشر والحادى عشر ' 
فانک شل اب 1 


سے 1 ر ت ۶ Ne‏ 
ورال برومبتون اوراتوری بفیادة : هری واشنصن 


ر 


فقرة رقم ١‏ : ل( بداية البوليقونية ٠‏ القرنان العاشر والحأدى عش ) 


هلل را . فقد قاء المسد 
مہ ”ےا 


٤ 


ا 1 و EE 5 Es EOE‏ 
کورال برومبتون آورانری بفیادة : هری واشنص 


احید للك اللا Ii‏ 
هری و شنط 


e 
0 ۹ 4 AM 3 کے 1 صا أ‎ 
: کورال برومبتون اوراتوری بقيادة‎ 


ر2 


فقرة رقم ۱۸ : ( البوليفونية الإسبائية -. القرنان الثاني عشر) 


غناء : فریدرباك فولار < باریتون 


فقرة رقم £ ( فبرلہه ( ا لحسسبات الرققات 1 لادم دی اهال 
اداء بحموعة بروميوزيكا انتيكا بقيادة : سافورد كيب 


فقرة رقم ۲١‏ . (ا) 1 رو بال بی 1 
(ب) إلى أظهر من جديد 
لادام دی لاهال 


اداء محموعة برومیوزیکا انتبکا بقیادة : سافورد کیب 


فقرة رقم : ( الاد ) 
1 رياه امن عوناٹ هذا الدار » لادم دی ل هال 


اداء محموعة بروميوزيكا انتيكا بقيادة : سافورد كيب 


فق هة : اس ۱ 
فقرة رقم ۲۳ : ( استامبيدا ) 
1 اول ماو ١‏ 


اداء محموعة بروميوزيكا انتبكا بقيادة : سافورد كيب 


1 الم الك ll‏ اعت رو ته ال عدتك فنوس 


الزمن وسیج الغ - ۳Y٦‏ 


فقرة رقم ۲٤‏ : (استامبيدا ) 


ا ٠‏ 
1 ا فصات 1> 5 الللكة 1 
ت 2 


اداء محموعة بروميوزيكا انتيكا بقبادة : سافورد كيب 
فقرة رقم : 


حين اشهد القبرة لق » لبرنار دى فنتادور 


غناء : فریدريك فولار - باریتول 


فقرة رقم 4 
1 ت احتمل ال اد عناكڭ طو راا 1 ریس ر وله 


غناء : فریدریك فوللار = باربتول 


فقرة رقم ¥ : 
وکل ما اصبو اليه ١‏ لبو دی نافار 


٤ 


ت ‌ 2 سے 
اداء محموعة بروميوزيكا انتيكا بقبادة : سافورد كيب 


فقرة رقم 4 : 

ıi‏ ا من ll‏ فی ' يوم دی دول 
اواد غ روو اکا 

ناء : انوت ان - راهیر = فرانز میرتر 


بشادة : سافورد کیب 


ففرة رفم ۳۰ : 
7 ال سافنا اللكية السأبعة 1 


أ e‏ 0 
اداء حموعة پرومموز بکا انتیکا شادة : سافورد کیب 


ارقصة رفم u‏ 


ا سے 
ارا جه عد برومہوز یکا انتکا بهمادة ساف , د کس 


فقرة رقم ۳ : 
1 اليل 1 


ِ 8 ص‎ e 
اداء محموعة برومیوزیکا انتیکا بقيادة : سافورد كيب‎ 


9 2 ا 2 سے 
'داء ګموعه روهز یکا انتچا فاده : ساف :د گس 
ر س 2 ٠‏ ر E‏ 
فعرن رکم ۳4 
1 ا ıı‏ 
ر / 
e . ETE‏ 3 ص 
اډاء يجږعه ھەر نا اس اده . ساګه رد ہس 
فق ق ,قہ ۳٥‏ : 
فر رکم ۳ 
سے م XX‏ 
كانمة الاس تحسد ۰ 
اډاء منشد ی بو دی بها دة : برنارد رور 
فقرن رفم ۳۴٦‏ 
ے 8 0 ت % 5 
فصات اا به الات م“ القن اشا کہ 
n 1‏ اا 1 
اون دولمتشس ور وول 


بر 
| 
قار حہری> س ل 
5 2 س 


کونراد فلاجلل : لیرا ( هارب ) 


فقرة رقم ۹ 
٣‏ 2 سا 


ا و ۰٠‏ کان ا 
rn‏ ا 
shir OR‏ ا س م 
¢ ت 
سے . ا أ 
ھا سس لە اتد وډوکه له 
ب ت سا م ل رر ر 


فقرة رقم ٠١‏ : (الفن القديم ) 


ارص المعاد واورشاے i‏ 


ر 


. م ۰ “ 
فقرة رفم 4١‏ : (الشن القديم ) 


1 القوأعد الثايتة Il‏ 


فقرة رقم E‏ ( مه ست ) 


ر 


» الى جانب المدفاة‎ ١ 


الرمن 3 سج الغ = ۳۷۷ 


اداء ڪجوعه برومیوز یکا انتہکا بمبادة : سافورد کیب 


ای و ا و ار کب 


عل أرغن قاعة سيد درويش للموسيى بالقاهرة 


فقرة رقم A‏ 
الأم الثكلى القاعة ٠‏ لجا كوبون داتودى 


على ارغن قاعة سبد درويش للموسيى بالقاهرة 


فقرة رقم ٤١‏ : (فيرليه ) 


١‏ إنى راضية عن کل شیء »یوم دی ماشو 


اداء محموعة برومیوزیکا انتیکا - بروكسل بقيادة : سافورد كيب 


Cay E فقرة رقم‎ 


٤ 


ما ايسر على » جحیوم دی ماشو 


8 ا 0 
اداء محموعة برومیوزیکا انتيكا = بروكسل بقبادة : 


سافورد کیب 


فقرة رقم £۷ : ( شكارة ) 
رضحك الصباح ص یکن ف أحساء H‏ خو م دی ماشو 


اداء محموعة برومیوز یکا انتيكا - بروكسل بقبادة : سافورد كيب 


Us. 


فقرة رقم ٤۸‏ : (كاشيا) 
حب الفحر 1 رار دلو 


» ETRA 
اداء محموعة برومیوزیکا ایکا بقيادة : سافورد کیب‎ 


فقرة رقم ۹ 
از صد السملف ١‏ 
تا ا بد 


اداء محموعة برومیوزيكا انتيكا بقيادة : سافورد كيب 


فقرة رقم 8۹ : 
1 ا العذرة (i‏ 
تاليف لاندینو 


أداء محموعة بروميوزيكا أنتيكا بقيادة : سافورد كيب 


فقرة رقم 9 : 

١‏ با سیدتنا مر ١‏ اجون دنستابل 

اداء محموعة برومیوزيک انتيكا بقيادة : سافورد كيب 
فق ةة ,قې 6۲ : 

ققرت رقم 

۱ رة لك انا السو 1 لدنستابل 

اداء محموعة برومیوزیکا انتيكا 

فقرة رقم ۳ : 

( عصر الهصة بفاورنسا ) 

1 ز هره الازهار‎ i 

8 ۳ : اأ سیه ے٠‏ ر 
قر رفم CH:‏ : ( عص المهصه بام رنسا) 
1 ای العذدرآء الحميلة 1 لدوفای 


فقرة رقم هه : ( عص الهضة بملورنسا) 


فقرة رقم ٥١‏ : (عصر المضة بفلورنسا ) 
١‏ الفطساء الصغيرة » لأوکججم 
فقرة رقم ۷ : ( عصر المضة بفلورنسا ) 


اغنة العأم الحدید 1 ا کوت اویرشت 


الرس ونسیج النغ = ۳۷۸ 


فقرة رقم ۸ : (عصر الہضة بضلورنسا) 
ابانا والهنا الحبيب » 
أغنية كورالية لإيزاك 


فقرة رقم ۹ : (عصر الهضة ف روما ) 


١‏ صديقى الطيبة » لادريان فيليرت 


فقرة رقم 8 (أفضت البضة ف روما ) 
1 الزهور الرفافة 1 


مادرتجال لبالسرینا 


فقرة رقم ١‏ : ( عصر الہضة ف روما » 
١‏ رتاء اوکیجم ١‏ 


1 


قداس جنانزی جوسکان دی بريه 
فقرة رقم ٩١‏ : (عصر الهضة ف روما) 


ر الف اسف » 


موتیت خحوسکان دی بريه 


فقرة رقم ۳ : (عصر المضة) 
من موسي العود 


سم - 
J‏ معو عه رفص li‏ 


فقرة رقم ٠١‏ : (عصر الهضة) 
من موسیی العود ( ربتشیر کاری ) لفرانشکسودا میلانو 


عزف على العود المنفرد : فالترجيرفيج 


فقرة رقم : (عصر المضة) 
- من أغانى الحرب 
« معركة مارنيان » لکلمان جانكان 


فرقة مسرح الشانريليزيه الغنائية بقيادة : كريدز 


ا 
فقرة رقم ۷ : (اعصر الہضة ) 
Ee OE‏ 


فرقة مسرح الشانزيليزيه الغنائية بقيادة : كريدز 


فقرة رفم ۸ : (عصر الہصه ) 

ا فلند لی ا ا ا نا 
عنىه ( س ليرج لا حضر ١‏ لکوستیلیه 
فرقة انصار الموسيى الشديمة بقيادة : سافورد كيب 

فقرة رفم 4 : ( عصر الضة) 

اغنبة ١‏ طالما انع باألحباة ١‏ لکلودان دی سير میزی 

فرقة انصار اموسيى القدم بقيادة : سافورد كيب 

فقرة رقم ۷١‏ : (عصر المضة) 

اغنبة ١ااعيش‏ مهموما » لكلودان دى سير ميزى عصاحبة العود 
فقرة رقم ۷١‏ : (عصر الهضة) 

1 اتناك + و حمل الت i‏ 

ف قداس + آنه مىارك ا مونٽ 

فرقة كورالد كنيسة برومبتون بقيادة . هرى واشنطن 

فقرة رقم ۴ : (عصر الہضة) 

من مزامير التكفير 

دی لاسوس 


و ر ا ا | ص . > 
فر فه کو رال در الكارمىلىت نادد , حول مکار 


فقرة رقم ۷١‏ : (عصر الهضة) 
من أغافى الوداع 


If‏ زۆك واسماه مد ال اوا الرحبل 1 ا 


غناء الرباعى : 


فو ند انر ی اک کن رالطو 
E‏ سو برانو . 
فرانس میلار - ينور 
EE‏ چا 


فقرة رقم ۷١‏ : (عصر المضة) 
اغنية «عندما أستبقظ فى الصباح المبكر» للود فيج سنفا 


س 
». 


پوهانس فایر ابند تنور 


الرا برکس مارت : 


. 8 ا ِ 
روزماری لار 


ے نے ° 


جامبا صغيرة ( سوبرانو ) . 
بوهانس کوخ : جامبا كبيرة ( باص ) . 
فالہ فى : 

aa‏ کک عود 


فیردیناند کونراد : فلوت تور وباص 


فقرة رقم ۷١‏ : (عصر الضة) لحن لوثرى 


١‏ كم تبدو حمة الصباح جميلة فى بريقها » لبريتور ياس 


اوزكر ادن رة ورف الاد الابعة ها قا دة شرن رتا 
فقرة رقم ٩‏ : (مادرجال احلیزی ) 

ا ن و و ي 
مارجریت فيندهاید = سوبرانو . 

ایلین مکلولن - سوبرانو . 

الفرید دیلار - تينور ثان 

ره ومر بور 

جوردون کانتون - باص 

فقرة رقم ۷۷ : (مادرجال انجلیزى ) 

اا ا سورد مورد اللكة ٠‏ لو كز : 
لادا مماثل لما هو فى فقرة ۷١‏ . 


فقرة رقم ۷۸ : (مادرحال انجلیزی ) 


من ائ ص ا هنا » . لها 


ورب 


الأداء: مائل لا هو فى الفقرة ۷١‏ 


فقرة رقم ۷4 : ( موسي دينيه إنجليزية ) 

« قبل أن يغيب ضوء النهار» لتالليس . 

فرقة كورال دير الكارميليت بقيادة جون مكارنى 
فقرة رقم ۸٠‏ : (موسيى دينية إنجليزية ) 
ماس ل مات 

)١(‏ امحد لله فى الأعالى. 

( لمكن 

(۳) مبارك الرب (التبريك ) . 


فرقة كورال فليت سريت بقيادة : ت . ب . وراس 


س 


فقرة رقم ۸١‏ : (مادريحجال إنجليزى ) 
فانتازیا رقم ۴ لثلاثء الات موسيقية » ( فيول ) . ايبونز 


5 


حموعه مو ق االات 


فقرة رقم ۸۲ : (مادرتجال إمجلیزى ) 
١‏ مدخلل » رقصبه شعبة من المتتالىة رقج ۳ لتو رن 


- 1 مھ 
کمو عه مو کک لالات 
فقرة رقم AF‏ : 
« بافان » من متتالية ايرل اوف سواز بوری لولیام برد 


حموعة موسي الآلات باذاعة روما 


فقرة رفم Af‏ : 


ege a, 


¢ 


حموعة موسي الالات باذاعة روما 


فقرة رقم ۸9 : (تنوعات إمجليزية ذات برنامج تصويرى ) 
١‏ صفیر الحودی ١‏ لہیرد 
محموعة موسيى الآلات باذاعة روما . 


فقرة رقم ۸١‏ : (تنوعات إنجليزية على مط الباسكاليا ) 
١‏ نفسی » لون 


تعزف على الفيرجينال : مارجريت هدسون 


فقرة رقم ۸۷ : (قصيدة إمجليزية على الفيرجينال ) 
مزاحه 1 لھارنای 


تعزف عل الفيرحبنال مار حربت هدسول 


فقرة رقم ۸۸ : (الباروك الإسبالى ) 
) تالا هده الرؤی » لشتوربا 

فقرة رقم ۸4 : (الباروك الإسبالى ) 
« السلام لك با مرم ١‏ لفتوريا 


فُرقه کورال در الكارميلىت بقبادة : حول ارف 


فقرة رقم ° : 


لاف ی 


فقرة رقم 4١‏ : (الباروك فى البندقية ) 
مشهد من اوبرا اورفیوس لونتفردی 


اوركسر وكورا بقيادة : وسروتب 


فقرة رقم 4۲ : (الباروك فى البندقية ) 
اغنية رقم ١‏ للاوركسر الوترى المزدوج لحيوفافى جير بيللى 
أوركسر الحجرة بشتوتجارت بقيادة : كارل مينشنجر 

فقرة رقم ٩۴‏ : (الباروك فى البندقية ) 
صوناته الحافت والشدید لحوفانی جیربیللی 

PA‏ الحجرة بشتو مجارت بقبادة : کاو مښتنحر 


فقرة رقم ٩١‏ : (الباروك فى البندقية ) 
1 المصول رة tt‏ انو فیفا لدی 


الباروك فى البندقبة « اوراتوريو الروح واليسد» 


الزمن ونسیج الغ - FA‏ 


. السر بع الک و الأول‎ NES 
الجزء الثاني والبطىء من الكونشرتو الثانى‎ ) ۲ ( 

( ۳ ) الجرء الثالث السريع من الكونشرتو الثالث 
٤ (‏ ) الجزء الثاى السريع من الكونشرتو الرابع . 

کان منفرد : فیرنز کروتسنجر 

وک الحجرة بشتوحارت بقبادة : كارل منشنحر 


فقرة رقم ٩0‏ : (الباروك فى البندقية ) 
١‏ حركة بطيئة ( اداجيو) للوتریات والأرغن الول 


ارعن منفرد : 


مع فرقة «١‏ جاعة موسيى روما ١‏ 


مارباتریزا جارانی 


فقرة رقم 4١‏ : (الباروك البورجوازى ) من موسيى الارغن 
ننوعات كورالية 

« اه ا فی ( شوت 

ارعن منفرد : سوزی جانس 

فقرة رقم ۷ : (الباروك البورجوازی ) 
١‏ رقصة من القرية » لبريتوريوس 

محموعة فرانزينتا الموسيفية 

فقرة رقم ۸ : (الباروك ف روما ) 

« ریتشرکاری » لفرسکو بالدی 

أرغن منفرد : ادوارد میللر 

فقرة رقم 44 : (الباروك فى روما ) 

: ١ توكاتا كروماتية لرفع الكاس للمقدس‎ ١ 


کا بلغ السمو لفرسکو بالدى 


ارغن منفرد : ادوارد میلار. 


فقرة رقم ٠٠١‏ : (الباروك فى روما) 
جزء الافتتاح من « اوراتوریو یمتاح » لحا کومو کار یسیمی 
یمتاح (تنور) : 
الابتة (سوبرانو ) : ليزا شفار سيلار 

حموعة المغنين والعازفين لشمال ألانيا بقيادة : 


یوهانس فایز ابند . 


جوتفرید فولرز . 
فقرة رقم ٠١١‏ : (الباروك فى روما) 

(الکونشر الک رقم ٩‏ سلم لا الكبير ا 

( التصدير بطىء ) رقصة جيج ( سريع ) لكوريللى . 

حموعة بنيديتو مارشيللو الموسيفية 


ت - a‏ ۰ : الىا. اء ١‏ تھ اص 
فقرة رقم ٠٠١‏ : (الباروك الارستقراص ) 
افتتاحرة اورا اله ١‏ معنك السلام 1 للوللى . 


فقرة رقم ۴ : 

اغنبة من موسيى الباليه 

دیلالاند 

فقرة رقم £ : 

« فانهار » رامو 

اوركسىر الحجرة لكونسير لاموريه قيادة لوى فرومان 
فقرة رقم ٠٠١‏ : (الباروك الألافى قبل باخ ) 
مقدمة کورالیه 

E TE O TERAL 

ر ړل E‏ دہ ) 

وک ردو 


فقرة رقم ٠١١‏ : (الاروك الألافى قبل باخ ) 


کونشر تو الفلوت والاوبوا داموری والفيولا داموری مع الا ورکس 


i! الوتری‎ 


ا لجراء الثاى : سريع . لجورج فيليب تلمال 


ان سار 


فقرة رقم ۱١۷‏ : (الباروك فى امجلرا) 

٠ صوناته الرومبيت والأورکستر سام رى الكبير‎ ١ 

) الحزء الثاني بطىء ( أداجيو‎ )١( 

( ب ) الحرء الثالث سريع خيوية ( اللیجرو فیفاتشى ) هری بيرسيل . 
ترومبیت منمرد : روجی فوزال 

ورکسیر یونیکورن بقیادة : هاری الیس دیکسون 

فقرة رقم ۱١۸‏ : (الركوكو بإبطاليا ) 

کانتاتا ١‏ عل ضفاف ر اتير د الأغنة الأول لالساندو سكارلان 
سوبرانو : تیریزه شتیخ = راندال 

ترومبیت : هلموت فوبیش 

أوركستر كاميراتا أ كاد يميكا ( أوركستر الحجرة الأكاديى ) بقيادة : 


برنارد بو ار تر 
فقرة رقم ١۹‏ : ( الركوكو بإبطاليا ) 
رفصة ١‏ حافوت ) لدومینکو سکارلانی 


ر 


هار كود منفرد : 
فقرة رقم ۱۱۰ : ( الرکوكو بإيطاليا) 

١‏ کونشرتو من مقام صول كبير لآلى فلوت والأوركستر » الحركة الثاللة 

سر یح . بدون مبالعة, لتشما روزا 

عازفا الفلوت : حجان سر رامبال . . 


ازاهانش 


روبیرت هیریتشی . . 


اورکسر کونسیر لاموریه . . بقیادة : بییر کولومبو . 


فقرة رقم ۱١١‏ : 
اللحن البطىء من اویرا حشا بارشا 


هیندل 


فقرة رقم ۱1۲۴ : 
مینویتو من اورا کلمواترا 


هند 


فقرة رقم ۴ اروك الراك هن ا حارج ) . 
من » أوراتورابو المسيح ٠‏ فیندل 
)١(‏ الافتتاحية ( ب ) هللويا . 
الأوركستر والكورال الملكى الفلهارمونى بقيادة : سير توماس بيتشام . 


فقرة رقم 4 : (الباروك الوافد من الخارج ) 
۲ موسیی الاه ( ندل 
اور کس لندن السيمفولى بقيادة : جورح تسا 


ا 


فقرة رقم ٠٠١‏ : (الباروك الوافد من اخارج ) 
١‏ الكونشرتو الكير الخامس من المحموعة السادسة . سل صول الصغير ؛ 
ا الا د ارو 


E N 


فقرة رقم ۱١١‏ : (الباروك الوافد من الخارج ) 
Ca N EP ON EAN E NE‏ 
١‏ كونشرتو الأرغن والأوركسر )١(‏ من المحموعة الرابعة ١‏ - الحركة 
الوا ت متقطءع . ندل . 
ۇف ( لارحتو ) بطى ء و ا 8 
ارعن منفر د : و و م اور کسر الححرة الا صة ره 


س 


فقرة رقم 1١۷‏ : (خاتة الباروك ) 

) القداس م معام سی الصعر 1 

با 

¥ الجاعی الاخحر من حزء ١‏ حمل ارب 1 فرقه الکورال 
وا لمدينة میونیخ بقيادة : كارك رر 


فقرة رقم ٨۸‏ : (خاعة الباروك) 
آوراتوریو آلام الملسيح وفق امجيل مى » لباخ . 


فرقة کورالل باخ مع اور کر ا قادو د د کور الت ا 


فقرة رقم ۱۱١‏ : (خاغة الباروك ) 

- مقدمات کورال لباخ - أعدها للأورکستر لیوبولدستوکوفسکی ) 
)١(‏ ١هل‏ ابا اموت العذب ١‏ 

(ب) « اهنا قلعة منيعة » . 

( ج ) «باسا كاليا وفوجة من مقام دو الصعير» 
لیوبولدستوکوفسکی بقود اک . 


فقرة رقم ٠٠١١‏ : (خاعة الباروك ) 
مقدمات کورال لباخ 

(ا) « أا الإنسان. . فلتأسف على إعك » 
آل و 

ارغ منفرد : ألبرت شھیتسر 

فقرة رقم ٠١١‏ : (خانمة الباروك) 
توکاته وفوجه من مفام ری الصغير؛ لباخ 


ارعن سفرد + کازل ررم 


فقرة رقم ۱۲١‏ : (خاعة الباروك ) 
1 الكونشرتو الابطال 1 باخ 

- الحركة الثانية (متمهل ) أندانى 
هاربسیکورد منفرد : 


ادت ت 


فقرة رقم ٠١١‏ : (خانمة الباروك) 

« کونشرتو الفیولینه رقم (۲) من مقام سى الكبير» لباخ 

- الركة الثانية (اداحيو) بطىء . فولمنه منفردة : ولفجانج 
شنیدرهال اوز کر مهرجان لوسرن الوتری . 


راید الورک 


ص 


رودلف بوڅګاربر. 


الزمن وىسیج النغم — TAY‏ 


فقرة رقم ۱٠۲١‏ : (القرن الثامن عشر) 


( ج) خحتام القفصا اللاي 
اھ ازارد فی 
مو ر 1 نو حرا سلا شو 


فقرة رقم ٠۲١‏ : ( الروکوکو فى إيطاليا ) 
AEs‏ 
- اغنية « امل الا آى » لبير جوليزى 


اوو کر ق ی دة ارت بقادة : فردیناند ا 
ر م 2 ا E‏ 2 


ا 


فقرة رقم ٠۲١‏ : ( الروكوكو بإبطاليا) . 
j‏ الام النكلل الما عة 1 لنيز حولیزی 

خا اتخات من الشانة اراو 

سوب رانو : نرره سنح راندال 

متزو سوبرانو اليزابيت هينجن 

فرقة كورال 'كاديية فيينا 


٤ ٤ 
اوركسير اوبرا فيينا بقيأدة : ماریم روشتى‎ 


ت 


فقرة رقم ۷ : السات الکلاسیکی ) 

الحركة الأول من السيمفونية رقم ۸۸ من مقام صول الکبير مايدن 
N E‏ 

بقيادة : رویالتون كيش 


فقرة رقم ۱۲۸ : (الأسلوب الكلاسيكى ) 
1 کة الطة ا 1 اداجیو » 


نة ر ا من مقا ول لر لو ارت 


“ 


اوركسر إذاعة بافاريا السيمفوى بقيادة : بوجين يوخوم 
فقرة رقم ۱١۹‏ : (القرن الثامن عشر) 

كونشرتو الفلوت والمارب من مقام دو الكبير » لموتسارت 
( الح ركة الثانية : چک ر داجو » 

فرنر تریب . 

هارت منفرد :+ هو برت بلينيك 

أوركستر فينا الفلهارمونى بقبادة : كارل منشنجر 


فلوت منفرد : 


فقرة رقم ٠١١‏ : (الأسلوب الكلاسيكى ) 
من اونا سادنة المعبد » اسو ن 

. ) مارش النصر (من الفصل الأول‎ - ١ 
. ) مارش جناتزی (من الفصلل الثالك‎ - ۲ 


تفا 


فقرة رقم ٠۳١‏ : (الأسلوب الكلاسيكى ) 
کور ولان منتخات لوف 


اوركسر وكورال اذاعة روما بقادة : ف . بريضفستا 


او ر فسا الفلها, رمولی تقادة ا کار تحر 


فقرة رقم ۲ : (الاساوات الکاہ ښک ( 
افتتا حه 1 احمونت 1 لبیموفن 
اوک فيينا الفيلها رمولى بقيادة . كارل منشنحر 


رقم :۱۳۳ (الأسلوب الکلاسیکی 


ممفونة الثالثة ( البطولة ) عمل رقہ ٥٥‏ بوق الحزء الاوك 


أوركستر نيو يورك السيمفولى بقيادة : انور ماركيفتش 
فقرة ۳4 : 
ور مارکیفتش 


E e‏ ت بقادة : او 


لبطولة ) عمل رقم هه ر اخزء a‏ 


فقرة رقم ۳۵ : 
U‏ 


أوركستر نيو يورك السيمفولى بقيادة : احور ماركبفتش 


فقرة رقم ۳٩‏ : 
( ص ) » ختام العف نة اا هة عمل رقم 1¥ لو 


فقرة رقم ۴% : 


E الحزء الرابع من السيمفونية التاسعة - عمل رقم‎ ١١ 


سوبرا نو ازارد فريك 
کنرالطو : ماورین فورسہ 
تینور : ارنسٽ هيمليجر . 
E‏ 
أوركستر برلين الفيلهارمونى 


ا ر اعت اا : ا د ا 


فقرة رقم ۱۳۸ : 

غنبة « ملك الحور» لشوبيرت 
مغی باریتون : جیرار سوزای 
بیانو : دالتون بولدوین 


فقرة رقم ۹ : 

اسيمفونية رقم ٤‏ من مقام رى الصغير لشومان ١‏ الحرزء الثانى ٠‏ 
أوركستر برلين الفيلهارمونى بقيادة : فيلهيلم فيرتفينجار 

فقرة رقم ° : 
السيمفونبة الحيالية لبرليوز 

)١(‏ الجرء الأول 

( ب ) الحرء الثاى 

( ج ) الحزء الثالث 

اورکستر نيو يورك الفيلهارموی بقيادة : ديمری مروبولوس 


( منتصف لمرن اتاسح عشر ) 


فقرة رقم ١۴١‏ : 

١‏ التطو بيات , : للمقدمة . لسيزار فرانك 
تنور : مارسیل ویلیبروك 

فرقة كورال إليزابيت براسير 

وفرقة شايو لکورال الاطفال 


م اوزكر بارس الا كاد الستففرل شادة 2 :جات الان 


فقرة رقم ۲ : 
« یلیه رقم ۷ لشو بال . 


ا ات وراو 


فقرة رقم €۳ : 

کاو نو رقم ۲٤‏ من مقام لا صغ 
باحانے 
کی 


ET 
عزف دی بريه‎ 


فقرة رقم 4 : 


ولو رقم e‏ الحزء الأول و ف جلاب ) . 


چات وة مرد 2 ودی و 
س اک ,< الفبلها, رمو 

بقبادة : 1 و رنكدی 

فقرة رقم 14۵ : 

١‏ ادمات » للست 


اکر بامرجر السمفولى بقيادة : هی ریش هولریرر 
فقرة رقم ١4٦‏ 

رباعية الحام 

1 الفالکرى ا ¬ تصوبر العاصقة - لقاحر 

آورکستر برلین الفیلهارمونی بقیادة : هربرت فون کارایان 
فقرة رقم ۷¥ : 

١‏ رباعية الحام » لفاجر 

1 الفالکرى — وداع فوتان - 


فوتان : توماس ستیورات 


اورکسر برلين الفیلهارمولى بقبادة : هربرت فون كارايان . 


فقرة رقم ۱٤۸‏ : 

« تریستان وایزولده » لفاجر 

ایزولده : بربجیت نلسول 

أورکستر مهرجان بایرویت بقیادة : کارل بم 
فقرة رقم ۱٤۴١۹‏ : 

من اورا « بارسیفال » - لفاجر 

- موسي الحمعة الحرينة - 


اورکسر هوستون السیمفونی بقیادة : لیوبولد ستوکوفسکی 


فقرة رقم 8۵ : 

ص اوا )۱ ET‏ صباح Il‏ فاح 

عزف سمير عزيز على البيانو باوبرا القاهرة . 
فقرة رقم 01 : 


اورا 1 عابدة ii‏ 


- بدابة المنظر الثاني من الفصل الأول - لقردى . الكاهنة :راز 


فرقة كورال جاعة أصدقاء الموسينى بفيينا 

أوركستر فيينا الفيلهارمونى بقيادة : هربرت فون كاريان 
فقرة رقم 1۲ : 

اورا 1 عابدة (i‏ 

- مقدمة الفصل الأول - 

وکا فا د رت و کان 
فقرة رقم e۴۳‏ ; 


ا 1 عطيل 1 فردئ 


امال الط لار من الفصضل الأول 


الزمن ونسيج ا AS‏ 


فرقة كورال اوبرا فيينا 


أوركسترفيينا الفيلهارمونى بقيادة : هربرت فون كارايان 


فقرة رقم ٠١١‏ : 
ا 
أغنية الح طائر متمرد ١‏ 
کارمن : ماربا کالاس 


اور او باریس بفيادة : جور” بير . 


فقرة رقم ٠١١‏ : 
السيمفونية الرابعة لبرامز 


بقبادة : برونوفالر . . 


فقرة رقم 18 : 

السيمفونية الرابعة « الرومانسية ) لبروكنر . 

« الحركة الثانية ( بتمهل ) » 

الأوركستر الفيلهارمونى التشيكى بقيادة : فرانز كونفتشى 


فقرة رقم ۷ : 

السيمفونية الثامنة حوستاف مالر 

الحزے الختامی 

أوركسترا روتردام الفلهارمونى بقيادة إدوارد فلس 


فقرة رقم 18۸ : 

السيمفونية «النالغة وسات مار 

= راء الحامس ا 

ألطو : مورين فوريستر. 

( فرقة کورال نسائی وکورال الغلان اورکستر آمسردام « کونسرت 
خاو » بقادة : برنارد هايتنك . . 


فقرة رقم ۵4 :` 

الوداع ۲ من أنشودة الارض و ستاف ماار . ناء ,کرنشتا لودفی< 
وفریتز فوندرلیخ . 

اور کسر الفلهأرمونا بقبادة اوتو کر 


فقرة رقم ۰ : 
١‏ ليلة فوق جبل عار » لموسورسكى 
الورك الشاا عر اك :اة روك 0 ا 


فقرة رقم 1 : 
۳ المولتافا (المولداو) سانا 
ورکس الفیلهارمر ن النشیکی ‏ هاده کار سرك 


فقرة رقم ۲ : 
ر" E E‏ 


_ 


۴ 
ا ~ 5 ۲ ۹ 
الو حة الاأوا ٠:‏ اء 
2 و 
ء 


ا . 2 2 
وركسەر سو لس روماند باده : 


فقرة رقم ٠۹۳١‏ : (القرن العشرين ) 

:وبر » بلاس ومیلیزانده ‏ 

ر لحظة مصارحة العاشقين ) لديبوسى 

مییزانده ( سوبرانو ) : فیکتوریادی لوس أنجيلوس . 
ساس (تتور) : جاك حجانش . 


£ 


vı 7‏ 1 . . ا م ۶ 
اوه کن الاه رادو واتلهز بوك الفرنلسى نقادة 


وده : رحبت تلسول 


فقرة رقم ۵ : 
مغدمة « امسه جى الغاب » لدیبوسی 


الاورکسر الفیلهارمونی التشیکى بقيادة : انطونيو بیدرونی 


فقرة رقم ٦‏ : 


اورکسر امس ردام « کونسرت خباو » بقيادة : برنارد هابتنك 


فقرة رقم ۱۹۷ : (القرن العشرون) 
واو وکلو به 1 ارافیل 


: اهارن ال بقيأدة : انطونو دزو‎ ETD 


فقرة رقم ۱۹۸ : 


قصدة سہمقو نة E‏ 


و للة الحا ۾ ل 
2 “ی 


7 لا‎ 
٠ 

ا 
٤‏ 


اورکسر جقاند هاوس بقادة : 


ر 


و سباستیال 


فقرة رقہ ۱۹۹ : 
١‏ تنوعات للاورکسر عمال زقم ١ ۴١:‏ لسو 


لر * 
7 


اندریه کلیتان 


نر بستال : فلفجانج فندجاسن . آورکسر مهرجان پارو نٹ بصادة E‏ 


اورکتر کو او میا الوق بيادة رورت کرافت . 


فقرة رقم ¥ : 

اورا « فوتسيك » - اغنية الصناع - فوتسيك : ديريش 
دكاو 

ماری : يلين لیر . 


اورکسرا وکورال اوبرا برلین بقیادة : کار بم 


فقرة رقم ۷4 : 
١‏ طقوس الربیع ١‏ لسرافنسکی 


ال دان ای ا ا 


فقرة رفم ¥۲ : 
١‏ السيمفونية الكلاسيكية » لروكوفييف 
- الحزء الثالث (الحافوت ) . 


اوركسر الفيلهارمونيا بقيادة : أفرم كورتس 


فقرة رقم ۴ 
موسي بالیه ۰ حایانه ١‏ 
1 رفصة اسف 0 لآرام خحانشاتور بیان 


اوو کشت هوليوودبول السيمفونى بقيادة الفرد نومان . . 


فقرة رقم ¥84 : 
« السيمقونيه الاو CE PO‏ 
(ا) الحزء الاق 
(ب ) الجزء الثالث 
الا ا ارم 
2 الحر EF‏ 
أوركسر الفيلهارمونيا بقيادة : أفرم كورتم 


فقرة رقم ۱۷١‏ : 

١‏ حباة بطل i‏ ر ا شى راوس 
زا الق 

(ب ) الخحتام . 


اوركسر لندن السيمفوى بقيادة : ليوبولد لودفيج 


الزمن وسیج النع — TA®‏ 


١‏ الصور ماتيأاس ١‏ هيندميت 
5 فا م اة 
: ا /⁄ کش 
(ب ) ايداع الحمان 
( حح ) ماو مه القدسن انطوان للغوابة 
آورکسہ زغرب الفيلهارمولى بقيادة : ميلان هورفات . 
فقرة رقم ¥۸ : 


1 ڪات سمهو نة لاان ن کا ما ا فول یہ 1 شد مسبت 


ص 


فرقة كورال تولزر للأطفال بقيادة : جرهارد شمیت 
فرقة كورال الحجرة لمدرسة الموسيى 


ا ٤‏ 
3 موس حسم حه عرائس ( 


الاداء : - ممائل نا جاء بالفمرة السابقة . 


فقرة رقم A۲۴‏ : 


من ١‏ الموسيى الشاعرية ٠‏ لكارل اورف 


الزمن وسیج 8 ۳A1‏ 


( روندو الصغر ) 


الأداء - ماثل لما جاء بالفقرتين السابقتين . 


فقرة رقم ۱A۳‏ 
1 موسبی وات والالات الا رشاعبة اساسا 1 مار 4 أ 
الي الل 8 س 

( : ا‎ ) & 4 I ) 


أوركستر برلين الفتلهارمونى بقيادة : هربرت فون كاريان 


فقرة رقم ۱۸4 : 

1 القداس الخلاحول البناتشيك 
)١(‏ الرزء الول ( مقدمة ) 
(ب ) حمل الرب . 

او کم اراك الفهامون اشك .دة كاز ادك 
فقرة رقم 1A8‏ : 

١ قداس موی الحرب‎ ١ 

ا 


7 


سو رانو : جالہتا ا ا 


> ( حمل ارب ) 


. 5 . 
لمو ١ ١‏ ل 
سر ر ا مر 


فرقة كورال اوركسر لندن السيمفولى بقبادة : دافيد ويلكوكس 


2 ت 


. سے ِ ا ۹ < 1 ۴ E‏ 
اور کشر :كن التمقوق بمَبادة : ناميل برب . 


فقرة رفم ۸ : 

١ تورامجاليلا‎ ١ 

لأوليفييه ميسيان 

خحتام الجزء الأخير من السمفونية : فورة أخيرة للحن الحب 


٤ 


اوركسرا تورونتو السيمفولى بقيادة سيجى اوزاوا. 


ثبت الأعلام 


TE )'(‏ 
ابراه ۳۳۰ آرنولد شونبرح ۲۸۲ - ۲۸۳ ¬ ۲۸٤‏ ¬ ۲۸۹ 
الا TO ANE SET E ag‏ اروت کوبلاند ۲۱٣١‏ 
3 العلاء المعری ۱۳ - ٠۹‏ ارم ٠‏ 
آثینا ۳٤‏ اريك سای ۲۰۹ - ۲٣۷‏ 
اجان ا اريك ماریارعارك ۳۳۳ 
اجون ٣٣٣۰‏ آریوس ٥۴‏ ٣ه‏ 
ادجار الان بو ۳۳۷ قاری ۱۸۰ 
ادریان فللیرت ٠٠١ ۱١‏ اسحاق ۳۳۰ 
اورا وا و إفرام (القديس ) ٦ه‏ 
ادم بوشمان ۸٩‏ افلاطون ۲۹ - ۳~ ۳۸ - ۳۹ - £ ۰ 
ادم دی لاهال ۷۸- ۷۹ افلوطین ٤۸‏ 
ادر سر ١۴‏ کو ۳.۵ 
ادوار لالو ۳۳۲ ألان بيرج ۲۸4 ¬ ۲۸9 ¬ A۷‏ ¬ ۳۰۹ 
ادوار ماننه ۲٣۱‏ ا اعا ۲ 
ادوار السادس E‏ الت شھابتزر ۱٦۷ - 1٦٥‏ 
ارتور هونیجیر ۲۸٩‏ - ۲۹۲ لبرت هیرنج ۳۳۲ 
ارستوفانیس ٤۲‏ البیر روسیل ۳۲۸ 
ا ۲ | \or‏ 
o EN SE E‏ الحار ۱۹۱ 
راغي کور نا 14۸ 9۸ الجریکو ۱۳۹١٣ - ۱۳۰١‏ 
O‏ الدهلر (الأسقف) ۷١‏ 
eS‏ لر جک ٠‏ 


FAY 


¢ 


الريك دى موشنة ٠۹٩ = 1۹٤‏ 
الفونسو ٠۳٤‏ 


الکسندر نکی ۲۹٤‏ 


ا 
الکندى ١۲‏ 


الویس هابا ۲۸۲ - ۳۰۹ 


TE NST E 


ع 
1 
1 


۲٤٤ اماي‎ 

امبروزو (القدیس ) ۲ه 
امو و 

۲۵۹ انا بافلوفا‎ 
Ll 
ENS 
E 2 


1 ار 2 
ای ا 1 
ندر يا حر نی ٣‏ 


RE AE 
RE 
۱۹۷ اله سنه‎ 
۲٤٣۸ انریکو جرانادوس‎ 
۲۷۹ اروك‎ 


انطوان (القدیس ) ۳۱۳ - ۳٠١‏ 


انطون فون فیرت ۲۸٤‏ 


انطونی دویل ۲۳۱ - ۲۳۹ - ۲٤١‏ 


انطونین دفورجاك ۲٣١‏ 


ار دی کا و و 


انطونیوس سراد یغار توم ¢ 


ك 8 س 


١٤١ - ۱٤١ = ۱٤٤ انطونیو فیفالدی‎ 


ا 


VaR a a o 


1۷۹٩۹ - 10۸ =- 10١ = 1٥06 لساندو سکارلال‎ 


| . اأ - 
ازمن ونسیج النغم = ۳۸۸ 


٤ 


۱۰۸ اوراز یوفیتشی‎ 
۳٣١ - ۳۲٤ - ۳۱۹ - ۳۱۸ = ۳۱١ ) اورف (کارل‎ 
1V —0©0 f f او‎ 

اورلاکو جور ۳ 

ee Ae ES 
E FY = ۳ = ۱۹4 اوريىيدیس‎ 


۸٦ -۸٩ زفالدفون فولکنشتار:‎ 


4 ۱ 
ن 


¢ 


وط 66١‏ ك 

اوغسطين (القديس ) ۷١‏ 

A ¥ اوفید‎ 

٤ اف‎ 

E =1 — 1| اوکیجم‎ 

۷١ أوليفر‎ 

اور ۳ 

TI SPO ETE SO اولیفیيه‎ 
" —PEéf —FEr 

اولین وا 


OES 


PEE OT SO aT 
۲۹ یراتو‎ 

RE 

ایزابلا ۳۳ 

ازادورا دآنکان 200۸ ۰= 5 
e‏ 


بزاك نیوتن ٠۳١۰‏ 


E ایزاہام‎ 

ابزودور الاش ۸ 

FY PY PF, — of — ایزولدە ۲1۲ ¬ 0إ‎ 
PIA — FY 


ایقود. لورد ۳٣٣۲‏ 

ابمانویل دی فایا ۲٤۹ - ۲٤۸‏ 
ای ک0 
اش 1o‏ ¬ 00 


¢ 


ب 4 ل 


ES TY STS 84, چا‎ 

باحودین ۲۹۹ 

۷١ باخ (یوهان سبستیال ) ۱۲ = ۱4 - ۲۳ - ۰۰ا‎ 
a NEO SVT SF ANAT 
HY HAA ENV E WNT EWA 
EN FO CNA, NAN STITT 
۳۲۸ 

ا 

A Ce ah 

بارڈئ «(الکرنت) ۱۴۸ 

٥٦ باردیسانس‎ 

۲۱١ - ۲۱ بارسىقاى‎ 


۱۸١ باستال‎ 


۱۸١ باستین‎ 

n اکر‎ 

بالا کیریف ۲٤۳‏ 

باليجانت ۷۷ 

O Ve E  l 

VT Se SFY OU 

بان میکوتا ۳۲۸ 

بابرون ۱۹4 

۱۸٩ بایریللو‎ 

٠6 بىرارڭ‎ 

۳ ۲ 14 -0¶ ~0 إ١‎ = 1١ يوقن‎ 
1۷۹4 - 11 =£ 11۰0 ۱۳۸ ~۴ 
— 146 — AA — AY — JAX = AS 1۸° 


YY TIA — Y1 = ° — 1۹۸ ~1۹7٦ 


TE SAS GO AE 


TAV روش‎ 


۱۰٥0 برو نشی‎ 
ا‎ 
ET Ece 


را و ورای ا ا 
NYE ATS EY = AA ۹‏ 
o. NTE‏ 

۲۵4١ برانکوزی‎ 

A 5 

IY - ۳.4 — o — 4۲ = 1۳ ريوز‎ 

۲٠١ برومپیلده‎ 

EO SPE YS SV a رارض‎ 
Fo. TEQ TEA TE PEE — PE 

برناردی فنتادور ۷۸ = ۸۲ 

برنارد شو ۲۱٣‏ 

برنارده کیرفو (القدیس ) ۸٩‏ 

بروكەر 14۸ ¬ £= 0۲~ ۳ 

بروکوفییف ۲۹۳ - ۲۹4 - ۳۰۹ 

برومیشیوس ۱۸۵ = ۱۸۸ 

رونو قفالىر ۲۲۹ 

بر یتانیکوس ٤۸‏ 

٥۲ برینیوس‎ 

YY aE e 

۲۹٤ - ۲۸۲ - ۲۲۹٢ ) برس (القدیس‎ 

بطرسس ابیلار ۸٩‏ 

بصرس الوم‌ہاردی ۸٩‏ 

۱١۹۸ بطلمیوس‎ 

۳۲٤ بلاانزیهلور‎ 

7 

وار جو کج غ 

بلوندیل دی نیل ۷۸ 

۲٣١ بلباس‎ 


تلوس اة or‏ 


¬ صا ا 


الزمن ونسیج الغ - ۳۸۹ 


بنجامین بریتین ۳۳۰ ۳۳٣‏ 


YoY si o ود‎ 
E 2 


بوريس حودونوف ۲٤٣۳‏ 
بوشکین ۲٤۳‏ 

۲٥۵١ - ۲04 نوشبه‎ 
٩۳ بوکاشیو‎ 

ولات ۹ 

بولتشنیالد ۲۹۰ - ۳۳۲ 
ہوں جوجان ۱۹ 


سے 7ای ۴ 


ا 
ا YY‏ 
ص ا 


ê 


لس 
ا 


د الزمن ونسیہ النۓ - ۳۹۰ 


م٣۲‎ = ۲۹۰ = ٩۷۲ بیرحولیزی‎ 
IA Ye 2 

بیرسل ۳۳۲ 

يروز 1۸7 = ۲٢٤4 ۰۲۰۹۲ ¬ 1٩۹۸‏ 
بیروتان الا کر ۸۸ - ۸۹ 

٤۳ - ۱٤١ = ۱٤۰ یری‎ 

۲٣۱ سارو‎ 

۲۹۱ ۲٥۲ -- ۲۰۹ بیکاسو‎ 

ببکون ۱۰۰ - ۱۳۲ 


ا 


چ 

11° N 
| 1 
لەسا‎ r 
rê: ی وت‎ 


7 2 
ب لھ بے ١ YAY‏ 


مما ا ار 


ر بیران ۱٤۹‏ 


ر د ارجات ۸ 


لسار دی روا ۸۹ 


( ت ) 


ترڪيوس ۷) 

STO ETT PES ANO aj 
Of PTA 

تر سیحوری ۲۹ 


ا VE‏ و۷ 


تشارلز الشیجاع ٩۸‏ 

نشانج - نی ۲۲۹ 

تشايكوفىكى 14 - 14 - 1= ۲ = 14۸ - 4 
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۲٤۳ تشخوف‎ 


۲۱۹١ ۲۱۵ تشبروبیی‎ 


EN a 
۲۰۹ ارا کارسافنا‎ 
۱۳۹ تنتور یتو‎ 

رتل ۱۶۹ 

۲٠۵ توسکا‎ 
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چ |“ ٤‏ ب ر ٤ ١‏ 1 
تومازو لودوفکو دافتوریا ۱۰١‏ 
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YF ~1۲ 
١۲۲ ماش ونات‎ 

توماسس ویکاز ۱۲۳ 

تیو (ملك نافار) ۷۸ = ۸۲ 
تیجبديوس ٤٩٦‏ 

تيربان (كبير الاأساقفة ) ۷١‏ 


تاوس ۳۸ 


E IT تیمودیوس‎ 


جا کین رای ۳٤۹‏ 


Ee N 


الزمن ونسيج النغے = ۳۹۱ 


جان بیمرزون سویلنك ۱٤۸‏ 

جان جاك روسو ۱۷۲ = ۱۷۷ - ۳۱٤‏ 
جال جورج نوفیر ۲۰۸ 
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٤ جریج‎ 
e of FF 2 °۲ جرچوروفتش‎ 


۹۲ ٩ا‎ ٦۰ = ٥۲ جرتجوریوس الاک (البابا)‎ 
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جاازونوف ۲۹۰ 

حلور انا ۳۳۲ 

جنوك ۱۹4 

۲۹۰ - ۲)4 - ۲٤۳ جلینکا‎ 

YT — FY — 0 — 0° —- 0£“ ۲۹ جى الغات‎ 
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جوتسى ۲۹۲ 

E SRLS RT SoS 
۹۳ حوتو‎ 

۲۱١ جورنمانر‎ 

جو الاو ١‏ 

جور ج بوحر ۲۸۹ = ۲۸۷ 

TSI E 
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١۲١ راف‎ 


جورج صاند ۱۹٤‏ 

جورح فردریك هیندل ١١١ - 1۹۹ - ۱۹۸ 1٤٩‏ 
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جورح فیلیب تال o۲‏ 

جورجیامس ۳۸ 

جورجینا بارکسون ۲۳٣‏ 

وساف ریاس ۲۸۷ 
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٥۲ حوستینا‎ 

o" —oO¥ — a@0» حو ستینمال‎ 

جوسکان دی بريه -۱۱٩ = ۱۱۰ = 1۰۹4 = 1١٤‏ ۱۲۰ 

جوفىنال 4۷ 

٥۰ جولیانوس‎ 
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جون السولسبری (القدیس ) ۸٩‏ 
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جو بول ۱۲۸ 

حول درایدن ١١۳‏ 

٩۹۷ - ٩۹٩ جو دنستابل‎ 

جون دیوی ۱۹ 

راسکین ۲۲ 

حول شبرد ۱۲٤١‏ 

حون فارمر ۱۲۳ 

حول ملتوت ۱۹ 

حول وارد ۱۲۳ 

جون ویلی ۱۲۳ 

۱۳٤١ حجونزالیس‎ 
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۲٤۸ - ۱۷۸ جویا‎ 
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۱۲١ حەت‎ 

جیراردیللو الفلورنتیی ٩٩‏ 

جبرلاندو فرسکوبالدی ۱۳۹ 

٩۸ جرودول‎ 

جیرودی بورنیل ۷۸ 

حيرودی دی رکیيه ۷۸ 

جبرولامو فریسکو بالدی ۱٤۸‏ 

جیز بل ۲٠۹۸‏ 

لل نشوا ٠١۳‏ 

حىلأان ۲۲ 

حو المغى AY‏ 

جیوفالی بیرجولیزی ۱۷۷ 

جیوفانی بییر لونجی بالسرینا ۱۰۹ = ۱۰۷ - ۱۰۸ 
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۲٣٤١ - ۸۱ رامبو‎ 

رامودین ا کیا :۸= «٢‏ 

IT INE NYY = (Vo < OF = > ا‎ 

رمیرانت ۱۰ - ۱۳۰ 

روبان ۷۸ 

روسىبنیر ۱۹۷ 
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AT 2 TV 
e 

سکواراتشالویی ۱۰١‏ 
فة وا 
ا ٢‏ 

در لا ۲۹۶ 

۱۷٤ سوزانا‎ 

سول ر 


PET SAE 


۱۹٤ ودوم‎ 
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۲٤۹ سمستانا‎ 

EEA STRESS N EE 
۳۲۲ - ۲۹۲ - ۲۸٩ سیر جیه بروکوفسف‎ 
ه٣‎ ) شيرجیوس ( ابطر‎ 

e A AA E Tir ا‎ 
ر ق‎ 

ری ۷ 

سیستوس الرابع (البابا ) ۱٠۹‏ 

سیستوس بن کورنیلیا ۱١۸‏ 

کا ۸ 


ا + ي س 


سن کک ٢‏ 


شاؤل 6۰~ ٦۸‏ 
شایرییه ۲۹۷ 
شاتوبریان ۱۹٤‏ 
شارکا ۲٤۹١‏ 
ا 0 


2 


شور ۱۷۷ 

YT TAS e mn 

NE SNE NT e ® n 
TT 


a SS ER E 

O O SRN ONT E O 

شونس ۱۳۰ 

HE EEE DE E AE SNE ST 
EY SAT E 

و 

A LE lL SBE 
ET TY 


ACSI ETE Occ NENN 
و‎ 


A. A 
۸٩ شبر فوجیل‎ 
١°١٦ سیر انو دارور‎ 


( ص ) 


س 


ا ٠‏ 
یه ول ۳۸ 


(ع) 


TR. YE E 


YA — A‘ — YAY را نے 5ال‎ 


الزن ونسیج النغ - ۳۹۰١‏ 


ا 


(ف) 

ANE Re SAY. OT. ET EE SF 
E VEE SAE Ea 
AT E E eA. O 
LE SDE E 
TEC EE SE OE 

فارنای ۱۲۸ 
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فلادمیر مایکوفسکی ۲۹۲ 

فلورا ۳۲۰ 
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فوتان ۲۱۲ 

۲۸۷ ¬ ۲۸٦ فوتسيكڭ‎ 

فوجلینده ۲۱۸ 

فورتونا ۳۱۸ - ۳۱۹ 
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فولکونسكی ۲۰۹ 

فولومنیا ۱۸۰ 
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۲۸۹٣ فسہرن‎ 
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۲٣ فیدیاس‎ 

٤۲ فیرایکراتس‎ 

۲٣٤ فیرلین‎ 

فیرمیر ۱۲۹ 
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فیایب ملك إسبانیا ٠۲۸‏ 

فلیے التان ٣۴١٣‏ 

فیایب الصالح ٩۸‏ 

فیلیب باخ ۱۹٤‏ 

فیلیب دمو ۱۱۰ 
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فیلیب سیدلی ۱۲۲ 

فیلیب نیری ۱٠۰۹‏ 

فیلیب فردیلو ٠٠١‏ 

فیاڈ کو رز ۳١‏ س ۴۳۴ 

فیلبوس ۳۸ 

فیلاند فاجر ۲۱۸ 

فيلو کسشینوس ٤٤‏ 

فينشنسيو جالیليو ١١١‏ 
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۲٣۰١ فینیلا‎ 
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اترتا ۸ 
کاترینا اسماعیلوفا ۳۰۹ 
کاٹشییں ۱۳۸ - ۷٤١ - ۱٤۰١‏ 
کاتیا کاینوفا ۳۳۰ 


کارل اورف ۷۸ - ۳۱۲ - ۳۱٤‏ 
کارل ماریا فون فیبیر ۲۱۲۳ 
کارل بم ۲٢۸۷‏ 

کارل فیلیب إیانویل ۱۷۸ 


کارمن ۲۲۲ 
کارمینا پورانا ۳۱٥-۳۱٤‏ = ۳۱۸ - ۳۱۹ 
کاستٹشی ۲۸۸ 
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کافاللی ۱٤۹‏ 
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گریلوف ۴۰۹ 
کرومویل ۱٩۳‏ 
کریستوبال مورالیس ۱۳١‏ 
کر سترف فلاالدفرن جلك ۷١‏ 
کا کی ۳ 
کریستوفر مارلو ۱۲۲ 
كرىستوقوزرى 24۲۸5 ۱V5‏ 
کریستیان فلاسی ۳٤۹‏ 
کریکسوس ٤۲‏ 
کلاودیو مونتفردۍ ۱۰۸ 
کلاآن جانکان ۱۱١‏ 
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کلود سرون ۴= إ٣‏ 
کلودان دی سیزمیس ۱۱١‏ 
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لاسوس ٠°١١‏ 
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لامیروس ۳١‏ 
لامتة 1۹4 


الرفق ونسیج الي AV.—‏ 


للانجفیلد ۲۲ 

٩۷ لاندینو‎ 

جا کومو کاریسیمی ۱٤۸‏ 

لسيون (الربة ) ۲۷٤‏ 

لودفیج سینفل ١١۹‏ 

٣٢ دیسکا‎ 

لوریتزودی میدیتشی ۱۰۱ - ٠۰٤١‏ 

لورینزو دابونی V٤‏ 

٠٦٤ لوقا‎ 

٤۸ لوقیانوس‎ 

لوکریشیا ۳۳۲ 

٠۴ لول‎ 

۲۸۹١ لولو‎ 
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ویس الان عخر ١١۴‏ 

لویس اخحادی عشر ۱۱۳ 
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لیسیون ۲۷۰ 

۲۱٩ لقتسون‎ 

لیکورجوس ۳۸ 

لیرد بیرنستین ٣۳۲‏ 

۲۹٣١ لینین‎ 

لیو العاشر (البابا ) ٠١۹‏ 

۱۸٩ لیونورا‎ 

١ ليۆشيسار‎ 

لیوبولد ستوکوفسکی ۱٦١‏ 


۲۹۹ ۰ ۲۹۷ سسا‎ 
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٩٦ کوینیتایانوس‎ 
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VY کرکجورد‎ 
۱۷٤ کرو نو‎ 
۷۸ کین دی یشون‎ 
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ا ت ماسو ۲۳٦‏ 
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(۴) 

ماتباس جرونفالاد ۳۱۲ 0 ۳۳ - ۳١‏ 
ماتیسس ۲١۹‏ 
ماتىدكة› قزنكدوبالڭ. ۳ 
ماحدة صال= ۲۷۸ ۰“ ۲۸۰ - ۲۸۱ 

e 
ا‎ 
4- ) مارتن (الغدیس‎ 


E EN SIS E 


مارسیاس الفرمجی ۳٤‏ - إ۳ - ٥م‏ ۷م 
مارسیالوس )٩‏ 

۲4١ - ۲۳4 مارشياهىدى‎ 

مارشيللو العظي (الباب ) ٠١١‏ 

TOY a 

مارکابودی جاسکونی ۷۸ 


SNA STV SVE STE SNA 


TAI = FA‘ 
سے‎ 
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۹۸ مارکوس اوریايوس‎ 
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۸ هارو‎ Cabs مارتوس در‎ 


فار تىودور 1۲۲ = 1۲4 = 1۲۸ 
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ماری دی یتسی E‏ 


مار ا ۹ ۲ 


مارو کافارا دو سی SF‏ 
مار بول V۸‏ 
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ماسکانی ۲۹۲ 

۲٣۰ = ۲۰۹ ماسین‎ 
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ما کس جراف ۱۹٤‏ 

ما کسیموفا ۳۰۱١‏ 
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۲٣۱ = ۲۵۲١ مالارمیه‎ 

۳٤١ ماتا‎ 

مانه ۲۵۲ 

۲٥4 مرلنك‎ 

NE SANE 

مرحریت ۱۹۷ 

١١٤١ مرقص‎ 
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